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1 Einleitung
Am Kornplatz Nr. 2 in Meran, dort wo heute eine Bank ihren Sitz hat, be-
fand sich einst die Kirche des a¨ltesten Klosters der ehemaligen Hauptstadt der
gefu¨rsteten Grafschaft Tirol. Herzogin Euphemia von Schlesien (1281–1347),
die Gemahlin Herzog Ottos III. (1265–1310) und Schwiegertochter Graf Mein-
hards II. von Go¨rz-Tirol (1238–1295), hatte dort 1309 ein Klarissenkloster ge-
stiftet.1 Zwischen 1390 und 1430 wurde die Klosterkirche an der Nord-, Su¨d-,
und Ostwand mit Malereien reich ausgestattet. Diese mittelalterlichen Male-
reien stehen im Zentrum meiner Untersuchungen und markieren in etwa auch
den zeitlichen Rahmen fu¨r die vorliegende Arbeit. Meinem Thema entspre-
chend werden folglich nur die Wandmalereien aus der Zeit des Mittelalters
behandelt.
Von der ehemals pra¨chtigen Ausstattung haben sich Fragmente an der Nord-
und Ostwand in situ erhalten, die bei Restaurierungsarbeiten 2004 zufa¨llig
entdeckt aber bis dato nicht eingehender behandelt wurden. Der Großteil der
mittelalterlichen Wandmalereien war bereits 1921, als die Geba¨ude des 1782
aufgehobenen Klosters von der Spar- und Vorschusskasse Meran u¨bernommen
wurden, im Zuge von Umbauarbeiten im ehemaligen Kirchenraum abgenom-
1Straganz 1933, S. 250.
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men und vom Restaurator Cassian Dapoz in den Kreuzgang u¨bertragen wor-
den.2 Aufgrund einer ausfu¨hrlichen, heute leider verschollenen Dokumentation,
in die Martin Laimer 1994 noch Einsicht nehmen konnte, ist der urspru¨ngliche
Standort der Wandbilder bekannt.3 Die vorliegende Arbeit stellt nun erstmals
die erhaltenen Wandmalereien der ehemaligen Klarissenkirche von Meran in
ihrer Gesamtheit dar und unterzieht sie einer eingehenden kunsthistorischen
Betrachtung.
Im Rahmen dieser Arbeit werden die folgenden Fragen ero¨rtert: Welche ikono-
graphischen Themen sind in den Wandmalereien der Meraner Klarissenkirche
dargestellt? Wem ko¨nnen die Malereien zugeschrieben werden? Wann sind sie
entstanden? Wer waren die Auftraggeber? Welche Wandbilder waren fu¨r die
Nonnen auf der Empore sichtbar und wie wurden die Malereien von den Non-
nen im religio¨sen Alltag ”genutzt“?
1.1 Aufbau der Arbeit – Methode
Nach einem kurzen U¨berblick u¨ber die Geschichte des Klarissenordens im All-
gemeinen und jener der Meraner Ordensgemeinschaft im Besonderen folgt ein
Abriss u¨ber die Baugeschichte der Kirche. Die ikonographische und stilisti-
sche Untersuchung der Wandmalereien bildet schließlich einen ersten Schwer-
punkt der vorliegenden Arbeit. Letztere verfolgt einerseits das Ziel, die Ma-
lereien einem oder mehreren Meistern und deren Werksta¨tten zuzuschreiben,
andererseits soll sie eine Verortung der Fresken in einem zeitlichen Rahmen
ermo¨glichen. Aus ikonographischer Sicht ist vor allem das gemalte ”Altarbild“
2Laimer 1994, S. 59.
3Laimer 1994, S. 60.
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an der Ostwand von großem Interesse, weshalb ich mich damit auch in beson-
derer Weise auseinandersetze. Darauf aufbauend gehe ich der Frage nach den
Auftraggebern der Wandmalereien sowie dem Stiftergedenken nach, schließlich
war die Gru¨nderin Euphemia 1347 in der Kirche beigesetzt worden.4
Das abschließende Kapitel ist der Fro¨mmigkeit der Nonnen gewidmet. Bedeu-
tung und Funktion der Wandmalereien im religio¨sen Alltag der Nonnengemein-
schaft werden ero¨rtert. Hierbei muss zuerst gekla¨rt werden, welche Malereien
vom Nonnenchor sichtbar waren. Anschließend werden die Wandmalereien auf
ihre Rolle im liturgischen Alltag hin untersucht. Dabei stehen die zentralen
Themen der mittelalterlichen Fro¨mmigkeit, imitatio und compassio im Vor-
dergrund, wobei auch auf relevante literarische Vorlagen, die in Frauenklo¨stern
zirkulierten, eingegangen wird.
1.2 Forschungsstand
Frauenklo¨ster fanden seit den Anfa¨ngen der Frauen- und Geschlechterforschung
der 80er Jahre des 20. Jahrhunderts auch in der kunsthistorischen, historischen
und theologischen Forschung zunehmend Betrachtung. Bis dahin blieb den
Frauenklo¨stern der Eingang in die kunsthistorische bzw. architekturhistorische
Forschung, von einigen Ausnahmen, wie Richard Donin5 abgesehen, lange Zeit
verwehrt. Einen ersten U¨berblick u¨ber die Bautypen der Bettelordenkirchen
lieferte Wolfgang Schenkluhn.6 2006 vero¨ffentlichte Claudia Mohn ihre umfang-
reiche Arbeit zu den mittelalterlichen Klosteranlagen der Zisterzienserinnen
4Ho¨rmann-Thurn und Taxis 2010, S. 149.
5Donin 1935.
6Schenkluhn 2000.
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im mitteldeutschen Raum.7 Carola Ja¨ggi verfasste im selben Jahr erstmals ein
umfassendes Standardwerk zu den Klo¨stern der Dominikanerinnen und Klaris-
sen im Spa¨tmittelalter.8 Ausgehend von einer kataloga¨hnlichen Erfassung von
Klarissen- und Dominikanerinnenklo¨stern in Mitteleuropa ero¨rtert sie darin
architektonische Fragen nach Lage und Funktion liturgischer Ra¨ume, wobei
der Nonnenchor im Mittelpunkt der Untersuchungen steht. Darauf aufbauend
widmet sich Ja¨ggi auch der Ausstattung des Nonnenchores in ku¨nstlerischer
wie liturgischer Hinsicht und geht der Frage nach dem Kompensationsgehalt
sowie dem spezifisch ”weiblichen“ Umgang mit diesen Bildwerken nach.
9 Die
Schwierigkeiten dieser inhaltlich sehr weit gefasste Arbeit zeigen sich vor allem
in den abschließenden Kapiteln zu Ausstattung und Bildgebrauch, die zum Teil
Themenbereiche und Fragestellungen nur anschneiden, aber nicht umfassend
behandeln. Dennoch lieferte mir die Arbeit von Ja¨ggi wichtige Anregungen und
Impulse. Dem Meraner Klarissenkloster widmet Ja¨ggi einen knappen Absatz
im Katalogteil ihrer Arbeit, wobei die Wandmalereien unerwa¨hnt bleiben.10
Die spezielle Bedeutung von Bildern im weiblichen Fro¨mmigkeitsalltag des
Mittelalters wurde erst in den letzten Jahren erkannt. Einen wichtigen Bei-
trag zur Rolle von Kunst in Frauenklo¨stern leisteten Jeryldene Wood11 sowie
Jeffrey F. Hamburger12. Explizit mit der Bildwirkung von Wandmalereien in
einem bestimmten Klarissenkloster (San Pietro in Vineis zu Anagni) setzte
sich Margret Boehm13 im Zuge ihrer Dissertation auseinander, a¨hnliche Zie-
7Mohn 2006.
8Ja¨ggi 2006.
9Siehe Ja¨ggi 2006, S. 12 f.
10Ja¨ggi 2006, S. 159 f.
11Wood 1996.
12Hamburger 1992 und Hamburger 2004.
13Boehm 1999.
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le verfolgte die Publikation zur Klarissenkirche Santa Maria Donnaregina in
Neapel von Janis Elliot und Cordelia Warr14. Einen wertvollen Beitrag zur
Kunst aus mittelalterlichen Frauenklo¨stern stellte die Ausstellung ”Krone und
Schleier“15 in Bonn bzw. Essen 2005 dar. Sie zeigte nicht nur erstmals in einem
umfangreichen Ausmaß Kunst von und fu¨r Nonnen, sondern ero¨rterte auch die
Frage, ”was Kunstwerke in spa¨tmittelalterlichen Frauenklo¨stern kennzeichnet,
ob und wie sie sich einzelnen Ra¨umen und deren Funktionen zuordnen lassen,
wie also [Kunstwerke] mit deren urspru¨nglichem ra¨umlichen und funktionalem
Kontext verschra¨nkt sind.“16
Mit der romanischen und gotischen Wandmalerei in Su¨dtirol setzte sich erst-
mals Antonio Morassi 1934 eingehender auseinander.17 1948 folgte Weingart-
ners ”Gotische Wandmalerei in Su¨dtirol“,
18 1971 schließlich Nicolo` Rasmos
”Affreschi medievali atesini“
19. Seither erschienen zahlreiche Einzelpublikatio-
nen vor allem zu neu aufgedeckten gotischen Wandmalereien aber auch zum
bereits bekannten Altbestand,20 ein aktuelles umfassendes Standardwerk zur
gotischen Wandmalerei in Su¨dtirol liegt nicht vor.
Aus philologischer und historischer Sicht wurde zu den Klarissen in Tirol
bereits mehrfach gearbeitet. 1999 fand in Brixen eine Ausstellung zur Kunst
im Brixner Klarissenkloster statt.21 2004 entwarf Eva Cescutti anhand des
14Warr / Elliot 2004.
15Katalog ”Krone und Schleier“ 2005.16Marx 2005, S. 345.
17Morassi 1934.
18Weingartner 1948.
19Rasmo [1971].
20Fu¨r die vorliegende Arbeit besonders relevant waren Andergassen 1996 und Stampfer
2006.
21Katalog ”Icones Clarae“ 1999.
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erhaltenen Briefwechsels zwischen dem Brixner Bischof Nicolaus Cusanus und
der Brixner Klarissin Maria von Wolkenstein aus dem 15. Jahrhundert ein
anschauliches Bild vom Selbstversta¨ndnis adeliger Nonnen jener Zeit.22
Die adelige Frau als Klostergru¨nderin in Tirol steht imMittelpunkt eines ju¨ngst
von Julia Ho¨rmann-Thurn und Taxis verfassten Beitrags.23 Sie konnte zeigen,
dass immerhin ein Drittel der 22 mittelalterlichen Klo¨ster im heutigen Nord-
und Su¨dtirol auf Initiative von Frauen gegru¨ndet wurden.24 Dabei geht sie auch
auf Herzogin Euphemia als Gru¨nderin der Meraner Klarissen ausfu¨hrlich ein.25
Ein Beitrag zu den Frauenklo¨stern im mittelalterlichen Tirol und Trentino von
Ho¨rmann-Thurn und Taxis befindet sich derzeit in Druck.26
Das Meraner Klarissenkloster fand bislang in der Forschung nur wenig Be-
achtung. 1884 verfasste August Lindner einen Beitrag zur Aufhebung der
Klo¨ster Deutschtirols und widmete dem Schicksal des Meraner Klosters einige
Seiten.27 Coelestin Stampfer erwa¨hnt das Kloster in wenigen Sa¨tzen in seiner
”Geschichte von Meran“.
28 Erstmals setzte sich Max Straganz 1907 eingehen-
der mit der Geschichte des Meraner Klarissenklosters in den ersten 200 Jahren
seines Bestandes (von 1309 bis 1518) auseinander.29 Wa¨hrend Straganz zwar
ein umfangreiches und detailiertes Bild der Geschichte des Klosters entwirft,
fehlen jegliche bau- und kunsthistorische Informationen zur Klosterkirche und
22Cescutti 2004.
23Ho¨rmann-Thurn und Taxis 2010.
24Ho¨rmann-Thurn und Taxis 2010, S. 134.
25Ho¨rmann-Thurn und Taxis 2010, S. 147–150.
26Julia Ho¨rmann-Thurn und Taxis: Frauenklo¨ster im mittelalterlichen Tirol und Trentino –
Ein U¨berblick, in: Brigitte Mazohl-Wallnig und Ellinor Forster (Hg.): Frauenklo¨ster im
Alpenraum (Schlern-Schriften 354), Innsbruck 2010 (in Druck).
27Lindner 1884, S. 180–197.
28Stampfer 1889.
29Straganz 1907.
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zum Klosterkomplex. Ein ”ku¨nstlerisches Gesamtbild der Klosterkirche“
30 lie-
ferte erstmals Martin Laimer in seiner umfassenden Diplomarbeit von 1994.31
Ausgehend von geschichtlichen Quellen und der erhaltenen Bausubstanz erar-
beitete er eine Baugeschichte der Klarissenkirche sowie eine Rekonstruktion
der unterschiedlichen Bauphasen. Er konnte unter anderem zeigen, dass die
urspru¨nglichen Ausmaße der Klosterkirche noch heute im Geba¨ude der Volks-
bank am Meraner Kornplatz erhalten sind.
Die Wandmalereien aus dem Meraner Klarissenkloster wurden erstmals in Jo-
sef Weingartners Artikel ”Die gotische Wandmalerei im Burggrafenamte“
32
erwa¨hnt, wobei er nur das Wandbild der Ritterheiligen ausfu¨hrlicher behandel-
te und Meister Wenzlaus zuschrieb. Auch Antonio Morassi erwa¨hnte 1934 die
Wandmalereien in wenigen Sa¨tzen.33 1940 widmete Ellen Haniel demWandbild
der Ritterheiligen einige Sa¨tze in ihrer Monographie des Meisters Wenzlaus.34
Nicolo` Rasmo nannte 1971 neben ebendiesem Wandbild erstmals auch die we-
nige Jahre zuvor freigelegten Wandmalereien der no¨rdlichen Nische der Mera-
ner Klarissenkirche.35 In Bezug auf die 1994 sichtbaren Wandmalereifragmen-
te aus der Klarissenkirche versuchte Laimer in seiner Diplomarbeit, basierend
auf den Dokumentationen des Dapoz von 1921, in erster Linie ihre Anordnung
innerhalb des Kirchenraumes aufzuzeigen.36 Ikonographische wie stilistische
Fragen wurden von ihm nur andeutungsweise behandelt. Zu den 2004 aufge-
deckten Wandmalereien im Bankraum verfasste Laimer einen knappen Beitrag
30Laimer 1994, S. 166.
31Laimer 1994.
32Weingartner 1926a, S. 207.
33Morassi 1934, S. 189 und S. 421.
34Haniel 1940, S. 65 f.
35Rasmo [1971], S. 216 f.
36Laimer 1994, S. 60.
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im Denkmalpflege Jahresbericht 2004.37
37Laimer 2006, S. 121–123.
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2 Allgemeine Situation – Religio¨se
Frauen im 13. Jahrhundert
Bereits wa¨hrend des spa¨ten 11. und fru¨hen 12. Jahrhunderts war ein ”auf-
blu¨hen“ religio¨ser Frauenbewegungen in Mitteleuropa zu verzeichnen.1 Zuna¨chst
waren es vor allem die Pra¨monstratenser und Zisterzienser, die sich den neuen
Gemeinschaften zuwandten und ihnen durch den Anschluss an ihren Orden
die Mo¨glichkeit eines geregelten religio¨sen Lebens boten. Die stetig wachsen-
de Zahl an religio¨sen Frauengemeinschaften erforderte im ersten Jahrzehnt
des 13. Jahrhunderts schließlich eine ”rechtliche und institutionelle“ Grundla-
ge fu¨r das Zusammenleben zwischen ma¨nnlichen Ordensleuten und religio¨sen
Frauen.2 Als einheitliches Organisationsmuster wurde die Klausur fu¨r Non-
nenkonvente festgelegt. Sie machte eine umfassende Betreuung der Nonnen
durch die Mo¨nche und Bru¨der der Orden unumga¨nglich, weshalb sich diese
ab 1220 versta¨rkt gegen die Inkorporation von Frauenkonventen aussprachen.
1228 lehnten die Zisterzienser schließlich in einem Beschluss die Inkorporation
von Frauenklo¨stern ga¨nzlich ab.3
1Ja¨ggi 2006, S. 9.
2Degler-Spengler 1985, S. 42.
3Siehe Degler-Spengler 1985, S. 42 und Ja¨ggi 2006, S. 9.
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Die im fru¨hen 13. Jahrhundert entstandenen Orden der Dominikaner und
Franziskaner sahen sich von Beginn an mit der ”Frauenfrage“ konfrontiert und
suchten ihrerseits nach mo¨glichen Lo¨sungen. Wa¨hrend der heilige Dominikus
bereits 1206 ein Frauenkloster in Prouille (Aude, Frankreich) gru¨ndete,4 wand-
te sich Franziskus von Assisi hingegen zuna¨chst strikt gegen die Errichtung von
Frauenklo¨stern. Doch die aus reichem Elternhaus stammende, 1194 geborene
Klara5 wurde 1212 von Franziskus in den Ordensstand erhoben. Zuna¨chst wur-
de sie im Benediktinerinnenkloster San Paolo, spa¨ter in jenem in Sant’ Angelo
in Pauso untergebracht, was aber ihrem franziskanischen Lebensmodell wider-
sprach. Als Klara schließlich auch ihre leibliche Schwester Agnes nachfolgte,
richtete Franziskus der jungen Gemeinschaft ein kleines Geba¨ude nahe der Kir-
che San Damiano in Assisi ein. Dort lebten die Schwestern in den folgenden
Jahren nach der Regel, die Franziskus ihnen als forma vivendi gegeben hatte.
1218 erarbeitete Kardinal Hugolin schließlich eine eigene Regel fu¨r die ste-
tig wachsende religio¨se Frauengemeinschaft. Die Constitutiones Hugoliniane6
sahen a¨hnlich der Benediktsregel die stabilitas loci, sta¨ndiges Schweigen, und
ha¨ufiges Fasten vor. Klaras gro¨ßtes Anliegen aber, der vollsta¨ndige Verzicht
auf Eigentum, wurde in der Regel nicht erwa¨hnt7. Daher erwirkte sie 1228 ei-
ne Besta¨tigung des privilegium paupertatis, welches ihr von Papst Innozenz III.
bereits 1215/16 zugesprochen worden war.8 Zu diesem Zeitpunkt bestanden in
Italien bereits 23 Klo¨ster, die nach dem Vorbild der ”Damianerinnen“ lebten.
Ein Jahr zuvor waren sie gegen den Willen des Franziskus seinem Orden un-
4Schenkluhn 2000, S. 86.
5Moorman 1968, S. 34.
6Fleckenstein 1999, S. 47.
7Gro¨bl 1998, S. 9.
8Moorman 1968, S. 39 und Fleckenstein 1999, S. 47.
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terstellt worden.9
Der weibliche Zweig des Franziskanerordens breitete sich rasch auch außerhalb
Italiens aus: 1234 wurden auf Wunsch der heiligen Agnes von Bo¨hmen einige
Schwestern von San Damiano nach Prag entsandt, bereits um 1220 soll ein
Klarissenkloster in Reims gegru¨ndet worden sein und 1237 passierten einige
Schwestern den Brenner in Richtung Alemannia.10
Kurz vor ihrem Tod 1253 verfasste Klara schließlich ”als erste Frau der Kirchen-
geschichte“11 eine Ordensregel, die durch die Bulle Solet Annuere von Papst
Innozenz IV. approbiert wurde.
Als Klara starb, wurde in Assisi das Kloster Santa Chiara errichtet, in wel-
chem sie bestattet wurde. 1263 bezog die Gemeinschaft der ”Damianerinnen“
die neuen Klostergeba¨ude12 und nahm den Namen Ordo Sanctae Clarae an.13
2.1 Geschichte der Klarissen in Tirol
Die ersten Klarissen kamen um 1230 nach Tirol. 1228 oder 1229 wurde in
Trient ein Klarissenkloster gegru¨ndet.14 Die Schwestern diese Klosters besie-
delten schließlich zu Beginn der 1230er Jahre das Klarissenkloster von Brixen.
In einer Urkunde vom 10. Mai 1235 wird dort ein der heiligen Elisabeth ge-
weihtes Kloster erwa¨hnt.15 Zu Beginn des 14. Jahrhunderts wurde von Brixen
9Schenkluhn 2000, S. 87. Es ist jedoch anzumerken, dass Franziskus sich zeitlebens dafu¨r
ausgesprochen haben soll, dass die Minderen Bru¨der die cura monialium in den Frau-
enklo¨stern des Ordens u¨bernehmen sollten. Siehe Moorman 1968, S. 206.
10Schenkluhn 2000, S. 87 sowie Moorman 1999, S. 206.
11Fleckenstein 1999, S. 47.
12Bruzelius 1992, S. 84.
13Fleckenstein 1999, S. 48.
14Dies und das Folgende Freeman 1999, S. 38 und Hohenegger 1897, S. 3.
15Hohenegger 1897, S. 5.
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und Du¨rnstein in Niedero¨sterreich schließlich Su¨dtirols zweites mittelalterliches
Klarissenkloster, na¨mlich die fu¨rstliche Stiftung des Klosters Meran, besiedelt.
Gemeinsam bildeten diese drei Klarissenklo¨ster bis ins 18. Jahrhundert die ein-
zigen Ordensniederlassungen in Tirol. Erst 1721 wurde von Brixner Schwestern
eine Niederlassung in Hall in Nordtirol gegru¨ndet. Eine weitere Niederlassung
des Klarissenordens in Su¨dtirol folgte im 20. Jahrhundert, als das Kloster in
Taisten gegru¨ndet wurde.16
Wa¨hrend die Klo¨ster von Meran und Hall in Tirol der josefinischen Sa¨kula-
risierungswelle der 1780er Jahre zum Opfer fielen, blieb das Brixner Kloster
bis auf den heutigen Tag bestehen. Dieses gilt nicht nur als das a¨lteste Klaris-
senkloster im deutschen Sprachraum, nach Freeman soll es das erste Kloster
u¨berhaupt sein, das der heiligen Elisabeth gewidmet war.17
16Laimer 1994, S. 5.
17Freeman 1999, S. 38.
12
3 Das Klarissenkloster in Meran
3.1 Lage
Das Kloster wurde außerhalb der ersten Stadtmauer von Meran errichtet (Abb. 1).
Der Baugrund umfasste den heutigen Kornplatz, der als Markt- und Ge-
richtssta¨tte diente und dem Landesherrn geho¨rte.1 Das Kloster grenzte o¨stlich
direkt an den Rennweg, der Ausfallstraße ins Vintschgau, und war ho¨chst-
wahrscheinlich durch eine Mauer davon abgegrenzt. In unmittelbarer Na¨he
zum Kloster befand sich am westlichen Ende der Lauben das so genannte ers-
te Vintschger Tor. Laimer sieht die Vorteile einer Position in unmittelbarer
Na¨he zu einem strategisch wichtigen Stadttor in der einfachen Erreichbar-
keit fu¨r Bu¨rger von außerhalb der Stadt, der guten Entfaltungsmo¨glichkeit des
Komplexes sowie der wehrtechnischen Schutzfunktion fu¨r das Stadttor.2 Dass
man Klo¨ster und insbesondere Frauenklo¨ster na¨her an den Stadtbereich her-
anru¨ckte, kann nicht nur mit der Aufgabe der Bettelorden in Zusammenhang
gebracht werden. Wie Claudia Mohn zeigte, wurden bereits die Klo¨ster von
Zisterzienserinnen na¨her am Stadtbereich gegru¨ndet, ha¨ufig auch in der Na¨he
1Laimer 1994, S. 11.
2Laimer 1994, S. 13 sowie Donin 1935, S. 321 f.
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von bereits bestehenden Pfarrkirchen.3
Lage und Umgebung des Meraner Klosters werden in mehreren Darstel-
lungen des 17. und 18. Jahrhundert festgehalten. Auf einem Kupferstich von
Benedikt Auer dem A¨lteren aus dem Jahr 1770 (Abb. 2) ist die Kirche der
Klarissen, die Katharinakapelle auf der anderen Seite des Rennweges und der
16034 errichtete Bogen, der die beiden Geba¨ude miteinander verband, darge-
stellt. Auch ein O¨lgema¨lde, heute imMeraner Stadtmuseum (Abb . 3), zeigt das
Kloster und die Kirche zwischen Rennweg und Kornplatz sowie den Schwib-
bogen zur Katharinakapelle. Die Proportionen sind bei beiden Darstellungen
nicht korrekt. So du¨rften sich die St. Veits- und St. Annakapelle, die im Su¨den
an die Kirche angebaut waren, wesentlich weiter nach Westen erstreckt haben,
als es die beiden Bilddokumente vermuten lassen.
3.2 Geschichte
Die Siedlung an der Passer wurde erstmals im Jahre 857 als ”Mairania“ erwa¨hnt.
5
Als Graf Meinhard I. von Tirol (1194–1258) bei der Teilung der tirolischen
Erbschaft 1254 Besitzungen im Etschtal erhielt, schlug er seine Residenz auf
Schloss Tirol oberhalb von Meran auf.6 Bereits 1241 gru¨ndete seine Frau Adel-
heid ein Frauenkloster in Algund nahe Meran aus Anlass der Kreuzfahrt ihres
Vaters. 1258 zogen Dominikanerinnen in das Kloster ein.7 Unter Meinhards
und Adelheids Sohn, Graf Meinhard II. von Go¨rz-Tirol (1238–95) erlebte Me-
3Mohn 2006, S. 19.
4Laimer 1994, S. 21.
5Andergassen 1994, S. 8.
6Baum 2000, S. 50.
7Siehe auch Ja¨ggi 2006, S. 37.
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ran wa¨hrend der 2. Ha¨lfte des 13. Jahrhunderts eine Blu¨tezeit, die bis 1420, als
die Residenz nach Innsbruck verlegt wurde, andauern sollte und einen ersten
Ho¨hepunkt 1317 erreichte, als Meran das Stadtrecht verliehen wurde.8
Meinhard II. und seine Gattin Elisabeth von Bayern, die Witwe Konrads
IV., gru¨ndeten 1271 das Spital und die Kirche zum Heiligen Geist in Meran
und 1273 das Zisterzienserstift Stams in Nordtirol, das fortan als Grabsta¨tte
der Grafen von Go¨rz-Tirol diente. 1295 starb Meinhard und wurde in Stams
beigesetzt.9 Seine So¨hne Ludwig, Otto und Heinrich u¨bernahmen die Herr-
schaft.
Vor diesem historischen und geopolitischen Hintergrund stiftete Herzogin
Euphemia von Schlesien, Gattin Herzog Ottos III. und Schwiegertochter Graf
Meinhards II. von Go¨rz-Tirol, im Jahre 1309 das Klarissenkloster: eine Gru¨ndung,
die durchaus in Zusammenhang mit der aufstrebenden Siedlung Meran gese-
hen werden kann. Euphemia war die Tochter Heinrichs V. von Schlesien und
Ururenkelin der heiligen Hedwig. Die 1267 heilig gesprochene Hedwig hatte
– neben zahlreichen anderen Klostergru¨ndungen – 1202 gemeinsam mit ih-
rem Mann Herzog Heinrich Schlesiens erstes Frauenkloster, das Zisterzienser-
innenstift Trebnitz, gestiftet, nur eine von mehreren Klostergru¨ndungen dieses
Paares.10 Trebnitz war nach Heinrichs Tod Hedwigs Witwensitz. Als sie 1243
starb, wurde sie in der Klosterkirche beigesetzt, die rasch zu einem beliebten
8Zeindl 2009, S. 38. Es ist anzunehmen, dass dieses erste schriftliche Stadtrecht die Besta¨ti-
gung eines bereits bestehenden Rechts war.
9Amann 1995, S. 449.
10Gottschalk 1964, S. 122. Das Paar stiftete außerdem das Hl. Geist Spital in Breslau (1214),
die Propstei der Augustiner-Chorherren in Naumburg am Bober (1217) und die Kom-
mende der Templer in Klein-O¨ls (1230). Siehe hierzu Gottschalk 1964, S. 318.
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und gleichzeitig dem a¨ltesten Wallfahrtsort Schlesiens aufstieg.11 Euphemias
Großtante Hedwig hingegen stand dem 1256 gegru¨ndeten Klarissenkloster in
Breslau als A¨btissin vor.12
Das Meraner Klarissenkloster wurde laut Stiftungsurkunde vom 2. Ma¨rz
1309 von Herzogin Euphemia als landesfu¨rstliche Stiftung gegru¨ndet, mit rei-
chen Schenkungen versehen und in den Schutz des Landesfu¨rsten gestellt.13 In
der Urkunde heißt es: ”Wir Ofmey von gots gnaden Herzoginne ze Chernden
Graefinne ze Tyrol vnd ze Gorz veriehen vnd ton chunt allen den, [...], daz
wir inrechlich in der ere der heiligen Driualtichait vnd vnser frowen sand Ma-
rien der ewigen mait, [...] in vnserre Stat an Meran ein Chloster stiften vnd
pawen wellen des Ordens der heiligen Junchfrawen sand Chlaren [...].“14 Als
Mitstifterin fungierte Elisabeth von Taufers, die dem Kloster große Schenkun-
gen u¨bertrug. Nach dem Tod ihres Mannes, einem Edlen von Scho¨nberg, soll
sie zuna¨chst in Brixen in unmittelbarer Na¨he zum dortigen Klarissenkloster
gewohnt haben, bevor sie 1316 ins Meraner Kloster eintrat und demselben in
den Jahren von 1320 bis 1325 als A¨btissin vorstand.15 Vermutlich gab es wohl
11Gottschalk 1964, S. 214.
12Zu Geschichte und Architektur des Breslauer Klarissenklosters siehe Ja¨ggi 2006, S.
111–114.
13C. Stampfer, Lindner und Hohenegger hingegen setzen das Gru¨ndungsjahr des Meraner
Klarissenklosters bereits mit 1290 fest und vermuten 1310 nur die Fertigstellung der
Klosterbauten. Siehe Stampfer 1889, S. 30, Lindner 1884, S. 182 und Hohenegger 1897,
S. 6. Hohenegger schreibt, dass die Gru¨ndung von 1290 urkundlich fest steht und fu¨hrt
selbst Namen von A¨btissinnen zwischen 1290 und 1310 an. Als Stifter des Meraner Kla-
rissenklosters fu¨hrt er Heinrich von Labers an, der dem Klarissenkloster 1311 schließlich
auch die Katharinakapelle u¨bertragen sollte. Da jedoch, wie Straganz zeigte, in spa¨teren
Urkunden immer von Euphemia als Stifterin des Klarissenklosters die Rede ist, wa¨re eine
Gru¨ndung vor 1309 wenig wahrscheinlich. Nicht zuletzt weil sich Euphemia erst 1297 mit
Otto verma¨hlt hat. Siehe Gottschalk 1964, S. 266.
14Straganz 1933, S. 250 f.
15Stampfer 1889, S. 27–30 und Hohenegger 1897, S. 9. Siehe auch Straganz 1907, S. 122 und
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schon vor 1309 eine religio¨se Frauengemeinschaft in Meran, im Stiftungsbrief
wurde schließlich die rechtliche Situation der Klostergemeinschaft festgelegt
und ihm die ”materielle Grundausstattung“ aus dem Besitz von Euphemia
zugesichert.16
Vergleichbar mit der Meraner Gru¨ndung – aufgrund der zeitlichen Na¨he und
der herrschaftlichen Stifter – ist die Stiftung des Klarissenklosters in Wien
durch Herzog Rudolf und Herzogin Bianca von Valois im Jahr 130517 sowie die
Gru¨ndung des Doppelklosters der Klarissen und Franziskaner in Ko¨nigsfelden
(Aargau, Schweiz) durch die Habsburger-Witwe Elisabeth im Jahr 1308.18 Die
Gru¨nderinnen von Ko¨nigsfelden und Meran waren zudem verwandt: Elisabeth
war die Schwester Graf Ottos III. und somit die Schwa¨gerin von Euphemia.
Nach Ottos Tod 131019 verbrachte Euphemia ihren Lebensabend in einem
von der Klausur abgetrennten Bereich in unmittelbarer Na¨he des Klosters.20
Bereits seit dem fru¨hen Mittelalter galten Frauenklo¨ster nicht nur als siche-
re sondern auch beliebte Wohnsitze adeliger Witwen.21 Papst Johannes XXII.
gewa¨hrte in einem Ablassbrief von 1332 Euphemia, einmal im Jahr die klo¨ster-
liche Klausur in Begleitung von fu¨nf ehrbaren Frauen zu u¨berschreiten.22 Sie
Ho¨rmann-Thurn und Taxis 2010, S. 148.
16Ho¨rmann-Thurn und Taxis 2010, S. 147.
17Laimer 1994, S. 9.
18Elisabeth, Tochter Graf Meinhards II., hatte 1276 Ko¨nig Albrecht I. geheiratet. Als dieser
1308 bei Brugg an der Aare ermordet wurde, ließ Elisabeth an dieser Stelle ein Doppel-
kloster zu seinem Gedenken errichten. Moddelmog 2010, S. 209.
19Stampfer 1889, S. 35.
20Straganz 1907, S. 124.
21In diesem Kontext ist in erster Linie an fru¨hmittelalterliche adelige Stiftsgru¨ndungen,
beispielsweise Quedlinburg, zu denken.
22Straganz 1907, S. 132. A¨hnliches ist auch fu¨r das Wiener Klarissenkloster u¨berliefert. Papst
Gregor XI. erlaubte Herzogin Elisabeth, die Klausur in Begleitung von fu¨nf Frauen zu
betreten. Siehe hierzu Schedl 2009, S. 65. Auch in Neapel durfte Ko¨nigin Maria von
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war dem Kloster bis zu ihrem Tod 1347 sehr verbunden, bedachte es mit
Grund und Einku¨nften, gewann verschiedene Go¨nner und versuchte durch das
Erwirken von Privilegien die junge Gemeinschaft in rechtlichen Belangen zu
sta¨rken.23 Letztlich verfolgten Klosterstiftungen auch ha¨ufig das Ziel, Famili-
enmitglieder zum Eintritt ins Kloster zu ermutigen und ihnen hohe A¨mter zu
verschaffen.24 In Meran traten zwei der insgesamt vier To¨chter der Herzogin,
Ursula und Euphemia die Ju¨ngere, ins Kloster ein.25
Das Meraner Klarissenkloster soll nach Lindner bereits 1357 zum ”erzherzog-
lichen landsta¨ndischen Stiftkloster“ erhoben worden und mit einer Stimme bei
den tirolischen Landtagen vertreten gewesen sein.26 Weiters verfu¨gte es u¨ber
Zollfreiheit auf verschiedene Gu¨ter und zahlreiche Besitzungen und Zinse.27 Es
kann davon ausgegangen werden, dass vor allem Adelige in das Meraner Klos-
ter eintraten; nach Laimer la¨sst eine hoch dotierte Mitgift darauf schließen,28
andererseits auch die adelige Stifterin. Die bei Ladurner angefu¨hrte Liste der
Meraner A¨btissinnen nennt fast ausschließlich Damen des hohen Adels.29
Die liturgische und seelsorgliche Betreuung der Nonnen u¨bernahmen die Mi-
noriten der O¨sterreichischen Provinz, welche in Meran ein Hospitium hatten.30
Auch wenn es keine na¨heren Informationen zu Gro¨ße und Zahl der Franzis-
Ungarn laut einer Papstbulle das Kloster gemeinsam mit acht Frauen betreten. Siehe
Hoch 2004, S. 129.
23Ho¨rmann-Thurn und Taxis 2010, S. 148.
24Ho¨rmann-Thurn und Taxis 2010, S. 153.
25Hohenegger 1897, S. 8 und Ho¨rmann-Thurn und Taxis 2010, S. 148.
26Lindner 1884, S. 182. Dies darf bezweifelt werden, da Tirol erst seit 1363 Teil des habs-
burgischen Herrschaftsbereiches war.
27Siehe hierzu vor allem Laimer 1994, S. 15 f.
28Vgl. Laimer 1994, S. 14. Er nennt aber keine diesbezu¨glichen Quellen.
29Ladurner, Die A¨btissinnen zu St. Clara in Meran, FB Dip.1268, fol. 50–52.
30Lindner 1884, S. 183.
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kaner desselben gibt, genu¨gte die Niederlassung, um die cura monialium zu
gewa¨hrleisten. In Ko¨nigsfelden wurde hingegen zu diesem Zweck ein eigenes
Doppelkloster errichtet.31
Seit dem 15. Jahrhundert bestand im Meraner Klarissenkloster eine Bruder-
schaft zu Ehren des heiligen Jakobs: die Bruderschaft der Schlosser. Als diese
sich jedoch um 1500 immer weniger um die Gottesdienste ku¨mmerten und auch
Leuchter, Wachs und Kerzen den Schwestern zuru¨ckließen, nahm A¨btissin Leo-
narda von Robiath am 11. Juni 1503 an ihrer statt die Webergenossenschaft
in die Bruderschaft auf.32
1782 wurde das Kloster von Kaiser Josef II. aufgehoben; bereits 1795 wur-
den die Klostergeba¨ude, die Kirche und die Ga¨rten an Private verkauft.33 Die
Kirche gelangte in den Besitz des Herrn Hausmann, der den Umbau in ein
Privathaus veranlasste. Nachdem die ehemalige Kirche zeitweise als Getreide-
speicher und Wohnhaus genutzt worden war, erwarb sie 1921 die ”Spar- und
Vorschusskasse Meran“ und ließ sie nach Pla¨nen von Architekt Adalbert Wie-
tek umbauen. Weitere Baumaßnahmen fanden in den 70er und 80er Jahren
des 20. Jahrhunderts sowie 2004 statt.
3.3 Geba¨ude des Klosterkomplexes
U¨ber das urspru¨ngliche Aussehen des Klosterkomplexes in seiner Gesamtheit
gibt der von Veit Jordan im Auftrag des Guberniums in Innsbruck anla¨sslich
31Siehe auch Schenkluhn 2000, S. 97.
32Vgl. Straganz 1907, S. 152.
33Vgl. hierzu Lindner 1884, S. 191.
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der Aufhebung im Jahre 1782 angefertigte Plan Aufschluss (Abb. 4). Er ha¨lt
das Erdgeschoss der gesamten Anlage fest und liefert dazu genaue Bezeich-
nungen der einzelnen Geba¨udeteile.34 Der Plan spiegelt die Raumdisposition
des 18. Jahrhunderts wider, la¨sst aber in Hinblick auf die fu¨r die vorliegende
Arbeit relevante Zeit des Mittelalters vieles offen. Eine genaue Beschreibung
dieses Aufhebungsplanes nimmt Laimer in seiner Arbeit vor, auf die an dieser
Stelle verwiesen werden soll.35
Der Klosterkomplex erstreckte sich, begrenzt vom Kornplatz im Su¨den und
vom Rennweg im Osten, weit nach Norden und Westen. An die Klosterkirche
schlossen im Nordwesten der Kreuzgang und die Bereiche der Klausur an. Im
Innenhof des Kreuzgangs befand sich der Klosterfriedhof samt Friedhofska-
pelle. Gegen Westen lag die große spitz zulaufende Klosterwiese. Su¨dwestlich
der Klosterkirche befanden sich das Wohnhaus der Minoriten, das so genannte
Beichtvaterhaus und daran anschließend die Wirtschaftsgeba¨ude. Vor der Sa-
kristei im Su¨dosten lagen der Friedhof der Klosterbediensteten sowie die Pforte
zum Rennweg. Auf der anderen Seite des Rennwegs war die Katharinakapelle,
durch einen Bogen mit den Klausurbereichen verbunden.
3.3.1 Die Katharinakapelle
Die seit 1603 durch einen gemauerten Schwibbogen mit den Klosterra¨umlich-
keiten verbundene Katharinakapelle war gegen Ende des 13. Jahrhunderts von
Marschall Heinrich von Labers errichtet und urkundlich besta¨tigt am 7. Januar
1311 dem Klarissenkloster zu seinem und seiner verstorbenen Frau Seelenheil
34Siehe hierzu Laimer 1994, S. 31–35.
35Laimer 1994, S. 28–35.
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u¨bertragen worden. Dafu¨r sollten ta¨glich zwei Messen in Gedenken der Labers
gefeiert werden.36 Die vermutlich 1298 geweihte Kapelle mit Rundapsis war
der heiligen Maria und allen Heiligen gewidmet.37 Es kann nach Laimer davon
ausgegangen werden, dass die kleine Kapelle den Klosterfrauen bis zur Fertig-
stellung der Klosterkirche als Raum fu¨r die Feier der Messe gedient habe.38
Welche Rolle der Kapelle nach Errichtung und Weihe der eigentlichen Klos-
terkirche, also ab dem 14. Jahrhundert zukam, ist unklar. Denkbar ist eine
Nutzung der Kapelle als Oratorium, wobei offen bleiben muss, wie die Non-
nen den Weg zur Kapelle zuru¨cklegten. Vielleicht war die Kapelle mit den
Ra¨umen der Klausur durch einen Holzgang oder a¨hnlichem verbunden. Es
wa¨re aber auch mo¨glich, dass die Nonnen zeitweilig die Klausur verließen, um
das Oratorium zu erreichen. Denn die Einhaltung der Klausur war in der All-
tagspraxis des klo¨sterlichen Lebens nicht immer gegeben. Wie sehr sich die
Brixner Klarissin Maria von Wolkenstein noch im 15. Jahrhundert gegen die
Reformbestimmungen des Bischofs Nicolaus Cusanus, der unter anderem eine
strengere Einhaltung der Klausur gefordert hatte, gestellt hat, wird im er-
haltenen Briefwechsel der beiden Parteien deutlich.39 Maria von Wolkenstein
wechselte schließlich, um der Reform zu entgehen ins Klarissenkloster von Me-
ran. Daher kann man wohl davon ausgehen, dass im Meraner Kloster, das
aufgrund seiner Zugeho¨rigkeit zum Bistum Chur nicht von den Bestrebungen
des Cusanus betroffen war, die Klausurvorschriften im 15. Jahrhundert keine
allzu strikte Durchsetzung fanden.
36Straganz 1907, S. 121.
37Laimer 1994, S. 10. Fu¨r Katharinapatrozinien la¨sst sich ha¨ufig im 13. Jahrhundert ein
u¨bergeordnetes Marienpatrozinium nachweisen.
38Weiterfu¨hrend zur Katharinakapelle siehe Laimer 1994, S. 102–109.
39Siehe hierzu Cescutti 2004.
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Eine Nutzung der Katharinakapelle als Oratorium liegt nahe, da der Bau von
Oratorien, also von der Kirche getrennten Andachtsra¨umen fu¨r die Nonnen,
ein Hauptanliegen des Franziskanerordens war, das erstmals 1222 pa¨pstlich
besta¨tigt wurde.40 Oratorien lassen sich unter anderem fu¨r San Damiano in
Assisi, San Pietro in Vineis zu Anagni, San Sebastiano in Alatri und Santa
Chiara in Assisi nachweisen. Die Ra¨ume wiesen in der Regel eine Zugeho¨rigkeit
zur Klausur auf, waren meist mit der Kirche verbunden, besaßen ha¨ufig eine
Nische zur Aufbewahrung des Ostensoriums und dienten der privaten Andacht
bzw. dem Chorgebet. Dass auch von der Kirche getrennte Ra¨umlichkeiten als
Oratorien genutzt werden konnten, verdeutlicht das Beispiel von Santa Chiara
in Assisi: ”neben dem Neubau der Klosterkirche S. Chiara (1257-1263) wurde
von den Schwestern eine alte Kapelle, die Capella di San Gregorio, als zusa¨tz-
licher Gebetsraum genutzt.“41 Diese Lo¨sung war fu¨r die Schwestern von Santa
Chiara in Assisi allerdings unbefriedigend; deshalb wurde die Kapelle abge-
tragen und ein Oratorium in unmittelbarer Verbindung zur Kirche errichtet:
die als Nonnenchor dienende Georgskapelle. Auch die Dominikanerinnen von
Imbach sollen zuna¨chst eine alte Kapelle als Oratorium genutzt haben.42
Auch Ja¨ggi zeigt in ihrer Arbeit, dass die Existenz von zwei ”Nonnencho¨ren“,
also zwei verschiedene Orte des Gebets in der Kirche oder im Klosterkomplex
bzw. in unmittelbarer Na¨he desselben durchaus u¨blich waren.43
Fu¨r die erste Ha¨lfte des 15. Jahrhunderts vermutet Laimer einen Umbau
40Siehe Boehm 1999, S. 36. Weitere pa¨pstliche Besta¨tigungen folgten in den Jahren 1228,
1245 und 1256.
41Boehm 1999, S. 37.
42Ja¨ggi 2006, S. 103.
43Vgl. Ja¨ggi 2006, S. 218–221.
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der Katharinakapelle. Sie soll nach Westen verla¨ngert und erho¨ht worden sein,
Gewo¨lbe sollen eingezogen und die Rundbogenapsis einem polygonalen Ab-
schluss gewichen sein.44 Nachdem die Schwestern den ausdru¨cklichen Wunsch
gea¨ußert hatten, o¨fters am Gottesdienst in der Kapelle teilzunehmen, ließen sie
1603 vom Architekten Stephan Maskardi von Worms45 einen gemauerten Gang
errichten, der von den Klausurra¨umen des Klosters u¨ber den Rennweg hinweg
auf eine Empore in der Kapelle fu¨hrte.46 Mo¨glicherweise erfolgte die Errich-
tung dieses Verbindungsganges als Folge der im Konzil von Trient (1545–63)
schließlich fu¨r alle Klo¨ster wieder versta¨rkt geforderten Klausurbestimmungen.
3.3.2 Das Beichtvaterhaus
Die Meraner Nonnen wurden, wie bereits erwa¨hnt, von den Minoriten der
O¨sterreichischen Provinz liturgisch betreut, welche in Meran ein Hospitium
betrieben.47
Das sogenannte Beichtvaterhaus, in dem die Minoriten wohnten, befand sich
su¨dwestlich der Klosterkirche. Das ”Haus mit Turme, dazugeho¨riger Hofstatt
und Baumgarten“48 war den Bru¨dern am 22. Mai 1317 vom Tiroler Landesfu¨rst
Heinrich u¨bertragen worden. Auf die Nutzung als Wohnhaus deutet folgender
Passus der Schenkungsurkunde hin: ”volumus etiam ut praedicte sanctimo-
niales et fratres minores ordinis s. Francisci ibidem nullam de cetero aream
sive domum aut alias possessiones in pertinentia Merani emere aut compa-
44Laimer 1994, S. 105 und Ho¨rmann-Weingartner 1991, S. 576.
45Laimer 1994, S. 97.
46Stampfer 1889, S. 111. Laimer vermutet, dass der Gang im Obergeschoss des su¨dlichen
Kreuzganges ansetzte.
47Lindner 1884, S. 182.
48Straganz 1907, S. 125.
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rare debeant vel presumant.“49 Das Beichtvaterhaus wird mit jenem Geba¨ude
gleichgesetzt, welches nach der Aufhebung in Besitz des Herrn Delago gelangte,
ehe es vom O¨sterreichischen Staat 1899 angekauft und 1902 schließlich abge-
rissen wurde.50 An seiner statt wurde ein Haus errichtet, das den Kornplatz
nach Westen hin abschließt.
U¨ber einen den Minoritenpatres vorbehaltenen eigenen Sakralraum in unmit-
telbarer Na¨he zu den Klosterra¨umlichkeiten oder gar im Beichtvaterhaus selbst,
ist nichts bekannt. Daher kann ein solcher nicht angenommen werden, obwohl
das gerade abschließende und architektonisch nicht weiter ausgebildete Pres-
byterium seine Existenz vermuten ließe.51
Man kann also davon ausgehen, dass die Minoriten den kleinen Chor als Ora-
torium genutzt haben. Dies la¨sst einerseits den Schluss zu, dass die Meraner
Minoriten eine zahlenma¨ßig kleine Gemeinschaft waren. Andererseits muss da-
von ausgegangen werden, dass die Minoriten den Chor von Su¨den betraten
und es daher eine, bei Laimer nicht beru¨cksichtigte, O¨ffnung an der Su¨dwand
des Chores gegeben haben muss.
3.4 Die Klosterkirche – vom Mittelalter bis heute
Eine Rekonstruktion der mittelalterlichen Klosteranlage samt Kirche versuch-
te Laimer in seiner Diplomarbeit 1994 anhand von archivarischen Quellen
und der Untersuchung der erhaltenen Architektur, Wandmalereien und Grab-
denkma¨ler.52
49Straganz 1907, S. 125.
50Laimer 1994, S. 44.
51Weiterfu¨hrend Schedl 2009, S. 70–72.
52Siehe Laimer 1994, S. 44.
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Die mittelalterliche Kirche war ein lang gestreckter, sehr hoher einschiffiger
Saalraum mit gerade abschließendem Chor, flacher Holzdecke und Satteldach
(Abb. 5).53 Die Ausmaße des gotischen Baus entsprachen, so Laimer, den Ma-
ßen des heutigen Geba¨udes. Somit war die Kirche 45 Meter lang, 11 Meter
breit und ca. 15 Meter hoch.54 Die Tatsache, dass die Achse der Kirche von je-
ner des Kreuzgangs abweicht, du¨rfte wohl auf die vorgegebene topographische
Situation, das heißt den Straßenverlauf des Rennweges zuru¨ckzufu¨hren sein.55
Laimer konnte 1994 die Frage, ob bereits der erste gotische Bau eine erho¨hte
Nonnenempore im Westen aufwies oder nicht, nicht eindeutig beantworten,
nahm jedoch eine solche an. Bei den Umbauarbeiten im Jahr 2004 konnte die
Oberkante der Balkendecke der Nonnenempore des fru¨hen 14. Jahrhunderts,
die auf vier Entlastungsbo¨gen und einem Mittelpfeiler auflag, schließlich ein-
deutig nachgewiesen werden.56
Ein Weihedatum der Klarissenkirche ist nicht bekannt, der von Hohenegger57
in diesem Zusammenhang erwa¨hnte 8. Oktober 1310 kann sich aber nicht auf
die genannte Kirche beziehen, da es nicht mo¨glich gewesen wa¨re, einen Bau
dieser Gro¨ße in nur einem Jahr fertig zu stellen. 1313 muss der Kirchenbau
aber weitgehend abgeschlossen gewesen sein, da in jenem Jahr Ofmia von Tau-
fers, die Mutter der Mitstifterin Elisabeth, in der Kirche bestattet wurde.58 Ur-
53Laimer 1994, S. 80. Ein a¨hnlicher Bautypus wurde auch fu¨r die kurz zuvor errichtete
Dominikanerinnenkirche Maria Steinach in Algund gewa¨hlt, die womo¨glich als Vorbild
fungiert hatte, allerdings sind ihre Ausmaße wesentlich kleiner. Es handelte sich um einen
einfachen flachgedeckten Rechtecksaal von 20 Metern La¨nge und circa 9 Metern breite.
Siehe auch Ja¨ggi 2006, S. 35.
54Laimer 1994, S. 53.
55Laimer 1994, S. 51 f.
56Laimer 2004, Bericht zu den von Hubert Mayr durchgefu¨hrten Restaurierungsarbeiten in
der Volksbank Meran im Sommer/Herbst 2004.
57Hohenegger 1897, S. 7.
58Straganz 1907, S. 128.
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kundlich mehrfach belegt, ist das Patrozinium der Kirche; sie war der Jungfrau
Maria geweiht.59 Davon abweichend erwa¨hnt Stampfer in seiner ”Geschichte
von Meran“, dass die Kirche der heiligen Klara60 geweiht gewesen sei; Wein-
gartner spricht von der Klarissenkirche zur heiligen Katharina61. Beide fu¨hren
aber keinen Beleg fu¨r ihre Behauptungen an.
Um 1400 wurde einerseits die Balkendecke der Nonnenempore durch ein
Gewo¨lbe zwischen den Entlastungsbo¨gen ersetzt, andererseits die Wa¨nde des
Kirchenraumes reich mit Fresken ausgestattet. Eine Ausmalung vor dieser Zeit
la¨sst sich nicht nachweisen.62 Die aufwa¨ndigen Umbauarbeiten fallen in die
Regierungszeit der A¨btissin Elisabet Villerin.63
Die Meraner Klarissenkirche entspricht also einem Bautyp (einschiffig mit
erho¨hter Nonnenempore), der sich ab 1200 fu¨r die Kirchen von weiblichen
Klostergemeinschaften herausgebildet hat. Er wurde urspru¨nglich von den Zis-
terzienserinnen entwickelt und in der Folge auch von anderen Orden u¨bernom-
men.64
Mit dem la¨ngsrechteckigen Grundriss und der erho¨hten Westempore weist die
Meraner Kirche A¨hnlichkeiten mit italienischen Klarissenkirchen65 ebenso auf,
59Laimer 1994, S. 14 Anm. 55.
60Stampfer 1889, S. 30.
61Weingartner 1948, S. 41.
62Es wurden keine Freskenreste gefunden, die auf eine Ausmalung vor 1390 schließen lassen
ko¨nnten.
63Straganz 1907, S. 144.
64Schenkluhn 2000, S. 90 f. und Mohn 2006, S. 29. Ja¨ggi zeigte, dass vor allem die fru¨hen
Kirchen der Dominikanerinnen und Klarissen no¨rdlich und su¨dlich der Alpen sehr enge
Verwandtschaften zu den Bauten der Zisterzienserinnen aufweisen. Siehe Ja¨ggi 2006,
S. 160.
65Siehe Ja¨ggi 2006, S. 154–160 und auch Bruzelius 1992, S. 86. Als Beispiel sei die Kloster-
kirche Vallegloria in Spello (Abb. 13) genannt. Diese Anlage wurde in den 1320er Jahren
errichtet. erhebt sich ebenfalls u¨ber einem rechteckigen Grundriss und weist im Westen
26
wie mit Kirchen no¨rdlich der Alpen, beispielsweise Du¨rnstein (Abb. 7).66 Der
ebenfalls fu¨r diesen Bautypus charakteristische Verzicht auf bauplastischen
Schmuck brachte nicht zuletzt auch das Armutsideal der weiblichen Bettelor-
den, Dominikanerinnen wie Klarissen, zum Ausdruck.67
Im Gegensatz dazu steht die beachtliche Gro¨ße des Kirchenbaus mit einer
La¨nge von 45 Metern und etwa 15 Metern Ho¨he. Im Vergleich dazu wies die
Franziskanerkirche in Bozen, ein langer Rechtecksaal mit gerade abschließen-
dem eingezogenem Chor, (Abb. 6) im beginnenden 14. Jahrhundert lediglich
eine La¨nge von 33 Metern und eine Breite von 13 Metern auf.68
Die Kirche fu¨gt sich aufgrund der Gro¨ße in die Reihe fu¨rstlicher Klosterstif-
tungen des 14. Jahrhunderts ein, deren Errichtung vor allem Repra¨sentations-
charakter hatte und vielfach in Verbindung mit einer fu¨rstlichen Grabsta¨tte
und der damit verknu¨pften Memoria stand. Als vergleichbare, auch zeitnahe
Bauten seien hier die Wiener Klarissen- und die Tullner Dominikanerinnen-
kirche genannt. Rudolf I. gru¨ndete 1280 das Kloster in Tulln, dessen drei-
schiffige Hallenkirche eine La¨nge von 43,7 bis 46,46 Meter aufwies (Abb. 8).69
Bianca von Valois und Rudolf III. stifteten 1305 das Klarissenkloster in Wien
(Abb. 9).70 Die ebenfalls dreischiffige Hallenkirche u¨bertraf mit einer La¨nge
eine Nonnenempore auf. Ja¨ggi 2006, S. 160.
66Die Klarissenkirche in Du¨rnstein war im Gegensatz zu Meran zweischiffig, im Westen
befand sich eine erho¨ht liegende Nonnenempore. Siehe Ja¨ggi 2006, S. 107 f.
67Zimmer 1991, S. 16.
68Laimer 1994, S. 53. Das Kloster der Franziskaner du¨rfte um 1221 gegru¨ndet worden sein.
Nach einem Brand von 1291 wurde die Kirche vergro¨ßert wieder errichtet. In den 80er
Jahren des 20. Jahrhunderts konnten die Mauern des Langhauses dieses Baus ergraben
werden. Siehe Ho¨rmann-Weingartner 1991, S. 28–30.
69Dies und das Folgende Schedl 2009, S. 242 f.
70Bestattet werden sollte Bianca aber im Chor der Wiener Minoritenkirche. Siehe Parucki
1995, S. 61.
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von 47,4 Metern den Tullner Bau. Zudem seien auch das Kloster von San-
ta Chiara in Neapel (Abb. 10) genannt, das 1310 von Sancia von Anjou als
Grablege fu¨r ihren Gatten Robert gegru¨ndet wurde (La¨nge von 82 Metern)71
sowie das Doppelkloster Ko¨nigsfelden (Abb. 11), das von Ko¨nigin Elisabeth in
Gedenken an ihren ermordeten Mann Albrecht I. 1308 gestiftet wurde (La¨nge
von 33,1 Metern).72
Schließlich sollte auch der Meraner Kirche die Funktion einer fu¨rstlichen Grab-
lege zukommen. Wa¨hrend der Mann der Gru¨nderin, Otto III. von Go¨rz-Tirol,
in der Familiengruft in Kloster Stams begraben wurde,73 setzte man Euphemia
nach ihrem Tod 1347 in der Klarissenkirche bei. Sie wurde in der Mitte des
Chores in einem Grabmal aus rotem Marmor, das in der Art eines Altartisches
gehalten wurde, bestattet.74 Die Marmorplatten des Grabmales wurden nach
der Aufhebung des Klosters im 18. Jahrhundert zersa¨gt und als Bodenplatten
fu¨r die neue Meraner Pfarrkirche verwendet.75
Im ersten Viertel des 15. Jahrhunderts erfolgte an der Nordseite des Pres-
byteriums ein Anbau in Form einer Flachbogennische. Aufgrund der geringen
Tiefe von circa einem Meter kann er nicht als eigene Kapelle, sondern zutref-
fender als nischenartige Erweiterung des Presbyteriums bezeichnet werden. Die
spa¨ter wieder abgemauerte Nische wurde zufa¨llig bei Umbauarbeiten 1961/62
entdeckt und freigelegt.
1472 wurde die Kirche su¨dlich um eine dem heiligen Veit geweihte Kapel-
71Ja¨ggi 2006, S. 157.
72Ja¨ggi 2006, S. 119.
73Amann 1995, S. 449.
74Laimer 1994, S. 146 f.
75Lindner 1884, S. 191.
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le erweitert, die auf eine Stiftung des Meraner Bu¨rgers Hermann Aichhorn
zuru¨ckgeht.76
Dank einer Bauinschrift wissen wir, dass zwischen 1510 und 1516 unter
A¨btissin Leonarda von Robiath gro¨ßere Umbauten stattgefunden haben.77 Da-
bei wurde die Kirche eingewo¨lbt und in fu¨nf Joche geteilt. Der Bereich des
Presbyteriums wurde durch das Einziehen der Gewo¨lbe nach Westen hin et-
was verku¨rzt, ebenso wurde die Veitskapelle nach Westen um eine Annakapelle
erweitert.78 Wir wissen nicht, ob im Zuge der Vera¨nderungen im Innenraum
der a¨ltere Lettner beibehalten oder durch ein Gitter ersetzt wurde79. Durch das
Einziehen der Gewo¨lbe wurden die Wandmalereien an der Nordseite bescha¨digt
und ho¨chstwahrscheinlich u¨bertu¨ncht. Von einer naheliegenden Neufreskierung
in diesem Zusammenhang ist weder etwas bekannt noch wurden entsprechende
Reste entdeckt.
Wie bei den Umbauarbeiten 2004 deutlich wurde, erfolgte im fru¨hen 16.
Jahrhundert auch eine geringfu¨gige Erweiterung der Nonnenempore nach Os-
ten. Diese aus funktionalen Gru¨nden kaum zu erkla¨rende Baumaßnahme ha¨ngt
wohl mit der Einteilung der Kirche in fu¨nf Joche zusammen. Die Empore wurde
vorgezogen, um auf diese Weise die beiden westlichen Joche einzunehmen.
1603 wurde ein Schwibbogen zur Katharinakapelle errichtet. Im weiteren
Verlauf des Jahrhunderts kam es zu kleineren Umbauten, der Versta¨rkung des
76Siehe Laimer 1994, S. 18.
77Straganz 1907, S. 152.
78Laimer 1994, S. 50.
79Am U¨bergang zum ehemaligen Presbyteriumsbereich zeigen die spa¨tgotischen Dienstvor-
lagen besonders reiche Gestaltung. Deshalb kann mit Sicherheit ausgeschlossen werden,
dass an diesen ein gemauerter Lettner unmittelbar angebaut war.
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Dachreiters und dem Einbau neuer Fenster. Schließlich erhielt die Klosterkir-
che einen neuen Hochaltar, eine neue Orgel sowie einen neuen Altar auf dem
Chor.80
Nach der Aufhebung und dem Verkauf des Klosters wurden die St. Veits-
und die St. Annakapellen abgetragen und die Katharinakapelle sowie die Kir-
che 1794 in Privatha¨user umgewandelt.81 Bei dieser Gelegenheit wurden die
Gewo¨lbe entfernt und im ehemaligen Kirchenraum drei Decken eingezogen. Die
einstige Kirche trug nun ihrem neuen Besitzer nach den Namen ”Hausmann-
Haus“. 1789 wurde der Schwibbogen zur Katharinakapelle abgetragen.82
1921 erfolgte der Umbau in ein Bankgeba¨ude83 als Sitz der ”Spar- und Vor-
schusskasse Meran“ nach Pla¨nen von Architekt Adalbert Wietek. Im Zuge
dieser Arbeiten wurden an der Su¨d-, Ost- und Nordwand der Kirche Wandma-
lereien entdeckt, die von Cassian Dapoz dokumentiert und zum Teil abgelo¨st
wurden. 1961 konnte an der Nordwand der ehemaligen Kirche eine Flachbo-
gennische freigelegt werden, die an der Stirnseite und den Bogenlaibungen
freskiert war. In den 1970er Jahren fanden unter der Leitung von Architekt
Willy Gutweniger erneut Sanierungsarbeiten statt.
Bei Umbauarbeiten 1984 stieß man in der Su¨dmauer des zweiten Oberge-
schosses auf zwei vermauerte Spitzbogenfenster der ehemaligen Kirche.84 Der
ju¨ngste Umbau 2004 brachte die bereits genannten sicheren Beweise u¨ber die
80Hohenegger 1897, S. 23.
81Lindner 1884, S. 183.
82Stampfer 1889, S. 112. Weiterfu¨hrende Informationen zu den Umbauarbeiten seit 1921 bei
Laimer 1994, S. 118–125.
83Laimer 1994, S. 51.
84Laimer 1994, S. 130.
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Existenz der Nonnenempore im 14. Jahrhundert zutage. Man entschied sich
2004 des Weiteren fu¨r die Entfernung der Gipskartongewo¨lbe aus den 1970er
Jahren im o¨stlichen Bereich der ehemaligen Kirche. Als man in diesem Zusam-
menhang einen vorgemauerten Pfeiler an der Ostwand abtrug, traten Spuren
einer gotischen Malerei ans Licht. Ebenso konnten an der Nordwand Malerei-
en aufgedeckt und restauriert werden. Dabei handelte es sich um Fresken, die
bereits Cassian Dapoz 1921 in Zeichnungen festgehalten hatte.85
85Siehe Laimer 2004, Bericht zu den von Hubert Mayr durchgefu¨hrten Restaurierungsarbei-
ten in der Volksbank Meran im Sommer/Herbst 2004.
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4 Die Wandmalereien in der
ehemaligen Klarissenkirche
Bei den Umbauarbeiten von 1921 kamen zahlreiche Wandmalereien an der
Nord-, Su¨d- und Ostwand der Kirche zum Vorschein. Diese wurden damals,
sofern es ihr Zustand erlaubte, vom Restaurator Cassian Dapoz abgenommen
und im westlichen Kreuzgangsflu¨gel bzw. im Stiegenhaus wieder angebracht.
Dapoz hat die durchgefu¨hrten Maßnahmen fu¨r seine Zeit ungewo¨hnlich gut
dokumentiert, Nachzeichnungen der abgenommenen Wandmalereien, ja sogar
Rekonstruktionszeichnungen der vier Kirchenwa¨nde angefertigt und aufgefun-
dene Malereien zum Teil fotografiert.1
Die zahlreichen farbigen Zeichnungen sowie die schriftlichen Aufzeichnungen
des Restaurators Dapoz, welche 1994 Martin Laimer fu¨r seine Arbeit zur
Verfu¨gung standen, konnten leider nicht mehr gefunden werden.2
Im Zuge von kleineren Umbauten im Bankgeba¨ude in den Jahren 1961/62 wur-
1Siehe auch Laimer 1994, S. 59.
2Nach Laimer befanden sie sich im Archiv der Volksbank von Meran, das nach der Fusio-
nierung der Volksbanken Meran und Brixen im Jahr 1995 nach Vahrn gebracht wurde.
Im Archiv in Vahrn konnten die Unterlagen jedoch nicht gefunden werden. Ein zweiter
Restaurierungsbericht von Dapoz, der nach Laimer im Landesdenkmalamt von Bozen
aufbewahrt wurde, war ebenfalls nicht auffindbar. So waren mir Dapoz’ Aufzeichnungen
und Nachzeichnungen nur aus Laimers Arbeit von 1994 zuga¨nglich und bekannt.
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de eine Flachbogennische in der Nordwand entdeckt. Sowohl an der Stirnwand
als auch in der Bogenlaibung wurden Wandmalereien freigelegt und vom Re-
staurator Pescoller restauriert.
In den 70er Jahren des 20. Jahrhunderts erfolgte eine Reinigung der im Kreuz-
gang angebrachten Wandmalereien.3
2004 schließlich wurden im Rahmen von Restaurierungsarbeiten weitere
Wandmalereien an der Nord- und Ostwand aufgedeckt, die gereinigt wurden
und heute in situ zu bewundern sind. Eine Zwischendecke hatte die Malereien
zum Teil stark bescha¨digt bzw. beschnitten. An der Ostwand der ehemaligen
Kirche konnten zwei heilige Bischo¨fe aufgedeckt werden. Um eine bessere Sicht-
barkeit zu gewa¨hrleisten, wurde die Zwischendecke an dieser Stelle um einige
Zentimeter von der Wand entfernt.
Da die 1921 aufgefundenen Wandmalereien alle in den Kreuzgang bzw. das
Stiegenhaus u¨bertragen wurden, la¨sst sich deren Maltechnik nicht eindeutig
feststellen, auch wenn die starke Farbigkeit eine Ausfu¨hrung al fresco nahe-
legt. Bei den 2004 aufgefundenen Wandmalereien an der Nord- und Ostwand
lassen der zweischichtige Putzaufbau – ein gro¨berer Unterputz (arriccio) und
daru¨ber ein Feinputz (intonachino), auf dem im nassen Zustand gemalt wurde
– und die Verwendung von Sinopien in roter und schwarzer Farbe auf dem
arriccio keinen Zweifel: Es handelt sich um echte Freskotechnik, wobei gewis-
se Details wie auch andernorts zu beobachten als letzte Ausfu¨hrungsphase in
Secco-Technik angebracht wurden.4
3Kalender der Volksbank Meran, mit Texten von Karl Wolfsgruber, 1976.
4Freskotechnik bedeutet nach der heute u¨blichen Definition, dass mit Pigmenten ohne
Bindemittel auf einem frisch aufgetragenen und noch feuchten Kalkputz gemalt wurde,
der in einer oder zwei Schichten aufgetragen wurde. Siehe Stampfer / Steppan 2008,
34
Seit 2004 sind an der Nordwand auch Wandmalereifragmente aus dem 17.
Jahrhundert sichtbar gemacht. Zu sehen ist ein Teil einer Sa¨ule sowie eine
Frauenfigur, auf die in der Folge aber nicht na¨her eingegangen wird.
An den Wa¨nden des Nonnenchores wurden bis heute keine Wandmalereien
gefunden, was aber auch auf eine sta¨rkere Umbauta¨tigkeit in diesem Bereich
zuru¨ckzufu¨hren sein ko¨nnte.
4.1 Beschreibung und Verortung in der Kirche
4.1.1 Nordwand
Die Position der Malereien, die sich einst an der Nordwand der Kirche befunden
haben, la¨sst sich heute nur mehr mittels der Zeichnung von Martin Laimer,
beruhend auf der mittlerweile verschollenen Dokumentation von Restaurator
Dapoz, feststellen (Abb. 15).
Als einziges Bild unterhalb der Nonnenempore und daher von dieser nicht
sichtbar wurde 1921 im zweiten Joch von Westen5 eine Kreuzabnahme Chris-
ti (Abb. 16) freigelegt und anschließend in den Kreuzgang transferiert. Die
Kreuzabnahme zeigt Christus am Kreuz; sein rechter Arm ist bereits vom
Kreuz gelo¨st, wa¨hrend seine Fu¨ße und seine linke Hand noch ans Kreuz gena-
gelt sind. Josef von Arimathea in weißem Gewand ist gerade im Begriff, den
Leichnam Christi vom Kreuz zu nehmen. Hinter Josef steht Johannes in ei-
nem roten Kleid. Er umschlingt den Arm des toten Christus und ku¨sst ihn.
S. 25.
5Die Einteilung der Kirche in Joche erfolgte erst im ersten Jahrzehnt des 16. Jahrhunderts
und soll an dieser Stelle nur als Orientierungshilfe angefu¨hrt werden.
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Vor Johannes und Josef kniet Maria. Sie hat die Ha¨nde zum Gebet geo¨ffnet,
ihr Blick richtet sich auf Jesus. Maria tra¨gt ein weißes Kleid, das von einem
braunen Gu¨rtel mit auffa¨lliger Schnalle und langer Kordel zusammengehalten
wird, und daru¨ber einen blauen Mantel. Ihr Haar ist nicht von einem Schleier
verdeckt. Rechts vom Kreuz kniet Nikodemus, deutlich kleiner als die restli-
chen Figuren dargestellt. Mit einer u¨bergroßen Zange zieht er den Nagel aus
Christi Fu¨ßen. Ebenfalls rechts steigt ein Soldat auf einer Leiter zur linken
Hand Christi hinauf, um auch sie vom Kreuz zu lo¨sen.
An seinem heutigen Standort wird das Wandbild von einem gelben Rahmen
mit weiß gefasstem blauem Band und einem roten Streifen umgeben. Die ur-
spru¨ngliche Rahmung darf man sich wohl aufwa¨ndiger vorstellen.
Im dritten Joch von Westen wurde die Darstellung des heiligen Antonius
Abt (Abb. 17) unter einem Baldachin stehend gefunden; auch diese Wand-
malerei wurde zu Beginn des 20. Jahrhunderts in den Kreuzgang u¨bertragen.
Im braunen Ordensgewand steht Antonius auf einem gru¨nen Grund unterhalb
eines von fu¨nf Sa¨ulchen getragenen roten bzw. rosaroten Baldachins, der von
Wimbergen und Dreiecksgiebeln mit Krabben bekro¨nt wird. Antonius ist als
a¨lterer Herr mit lockigem weißem Bart dargestellt; in seinen beiden Ha¨nden
ha¨lt er je eine Glocke. Am unteren Bildrand sind zwei Wildschweine zu sehen.
Da sie nicht auf derselben gru¨nen Ebene wie Antonius stehen, sondern von
der Bildkonstruktion her gesehen hinter dem Baldachin, scheinen sie gewis-
sermaßen zu schweben, da sich ihre Fu¨ße auf dem Dunkel des Hintergrundes
befinden. Gerahmt wird das Bild von einer girlandenartigen Bordu¨re in rot-
blau, die Ecken zeigen weiße Sterne auf blauem Grund. Den oberen Rand
36
bildet die Inschrift des Restaurators Dapoz: S. Antonius Abt und Einsiedler:
Originalfresko vorgefunden an der Nordwand der ehemaligen Kirche.
Daran anschließend waren laut Dapoz drei Heilige dargestellt, die sich heute
nicht erhalten haben und bereits 1921 nicht na¨her bestimmt werden konnten.6
Oberhalb der Darstellung des heiligen Antonius und der drei Heiligen befand
sich, von einer Bordu¨re umschlossen, ein Bild, das aus drei Szenen bestand:
links die Geburt Christi, in der Mitte Maria mit Kind unter einer Baldachin-
architektur, rechts Christus am Kreuz zwischen Maria und Johannes mit der
heiligen Magdalena am Fuße des Kreuzes. Von diesen drei Szenen, die Cassian
Dapoz in einer kolorierten Zeichnung festgehalten hat (Abb. 19),7 ist nur das
Brustbild der heiligen Magdalena auf uns gekommen (Abb. 20). Im Zuge der
Verlegung des Wandbildes in den Kreuzgang wurde aber ihre Handhaltung
vera¨ndert.
Glaubt man der Zeichnung von Dapoz, so war im Detail auf dieser etwa 4,60
Meter breiten Malerei Folgendes zu sehen:
Die erste Szene links zeigt Maria in einer stallartigen Behausung. Sie ha¨lt das
Jesuskind im Arm. Im Vordergrund des Bildes befindet sich ein aus Weiden
gewundener Futtertrog; am Bildrand stehen Ochs und Esel. Links hinter Maria
kniet, etwas abseits vom Geschehen, der heilige Josef. Von rechts na¨hern sich
6Dapoz schreibt in seinem Restaurierungsbericht: ”[...] Antonius der Einsiedler und drei
unbekannte Heilige [...]“, zit. nach Laimer 1994, S. 62.
7Dapoz fertigte zwei Zeichnungen dieser Szene an: Eine Zeichnung zeigt die Darstellung,
die der Restaurator bei der Aufdeckung vorgefunden hat, die andere zeigt die Sinopia.
Dabei fallen einige Unterschiede auf. So fehlt in der Unterzeichnung die Figur der Maria
Magdalena am Kreuz, stattdessen sieht man im Kreuzesfelsen den Scha¨del Adams. In
der mittleren Szene unter dem Baldachin tra¨gt Maria in der Sinopia einen Strahlenkranz.
Vergleiche Abb. 19 und Abb. 18.
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Maria und dem Jesuskind eine Frau mit einer Schale in der Hand und ein Horn
blasender Hirte. Im Hintergrund erkennt man links die Silhouette einer Stadt
samt Stadtmauer und Stadttor, rechts eine Palme und Felsen bzw. Berge, auf
denen Schafe weiden. Ein zweiter Hirte bla¨st am Fuße dieser Felsen in sein
Horn.
Rechts schließt ein Baldachin an, getragen von fu¨nf Sa¨ulchen, von denen vier
sichtbar sind. Es entsteht beinahe der Eindruck, als wu¨rde letztgenannter Hir-
te sich am Dach des Baldachins anlehnen. Der Baldachin wird von Wimbergen
und mit Krabben geschmu¨ckten Dreiecksgiebeln bekro¨nt und a¨hnelt in sei-
ner Gestaltung stark demjenigen des Antonius Abt. Unterhalb des Baldachins
steht Maria. Sie tra¨gt eine Krone u¨ber dem Schleier und ha¨lt Jesus auf ihrem
rechten Arm.
Auch die letzte der drei Szenen, die eine Kreuzigungsgruppe darstellt, ist eng
mit dem Bildfeld der vorigen verknu¨pft: Das Kleid Mariens u¨berlappt die Ba-
sis des rechten Sa¨ulchens vom Baldachin aus der zweiten Bildszene. Maria
streckt beide Arme nach oben zu ihrem Sohn hin, beinahe so, als wolle sie ihn
beru¨hren. Christus ha¨ngt am Kreuz, sein Haupt ist geneigt. Zu seiner Linken
steht Johannes. Er hat die Ha¨nde zum Gebet gefaltet und richtet seinen Blick
auf Jesus. Am Fuße des Kreuzes kniet Maria Magdalena. Mit beiden Armen
umschlingt sie fest den Kreuzesstamm und blickt ebenso nach oben zu Jesus.
Eine Bordu¨re aus kleinen aneinander gereihten griechischen Kreuzen rahmte
das dreiteilige Bild.
Im vierten Joch von Westen hat sich die Vorzeichnung einer Marienkro¨nung
im ”Sponsus-Sponsa-Typus“
8 (Abb. 21) erhalten, ein Teil der Bordu¨re in der
8Seit dem 12. Jahrhundert findet man die eigentliche Kro¨nung der Maria durch Christus;
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linken oberen Ecke sogar im Original. Maria und Jesus sitzen auf einem Thron,
die Fu¨ße der beiden liegen auf einem Suppedaneum. Maria sitzt zur Rechten
ihres Sohnes, sie hat die Ha¨nde zum Gebet gefaltet und neigt ihren Oberko¨rper
leicht Christus zu. Dieser, dessen Kopf leider nicht einmal mehr als Sinopie
erhalten ist, ha¨lt in seiner Linken die Sphaira, mit der rechten Hand ist er
im Begriff Maria die Krone aufs Haupt zu setzen. Den Hintergrund der Szene
bildet ein Vorhang, der von zwei auf eigenen Sockeln stehenden Engeln links
und rechts gehalten wird. Im linken oberen Eck konnte ein kleiner Teil der
originalen Rahmung freigelegt werden. Sie bestand aus weiß gerahmten blauen
Vierpa¨ssen auf rotem Grund.
Im Presbyteriumsbereich, also dem fu¨nften Joch von Westen, fand Dapoz
erneut die Darstellung der Geburt Christi. Rechts schließen in einer Szene der
Betlehemitische Kindermord und die Flucht nach A¨gypten an. Auch fu¨r diese
Wandmalereien fertigte er eine Rekonstruktionszeichnung an (Abb. 22). Die
Darstellung reichte im Osten bis an die gerade abschließende Chorwand. Der
rechte Teil der Szene ist heute jedoch unvollsta¨ndig und zersto¨rt, da im 16.
Jahrhundert im Zuge der Wo¨lbung der Kirche ein Gewo¨lbedienst vorgelegt
wurde. Dapoz schreibt zu diesen Malereien in seinem Bericht: ”An ein Ab-
nehmen desselben war wegen der starken La¨dierung nicht zu denken.“9 2004
wurden die Wandmalereien schließlich freigelegt und restauriert (Abb. 23), im
oberen Bereich sind sie aber durch eine spa¨ter eingezogene Decke beschnitten.
Maria sitzt dabei als ko¨nigliche Braut (sponsa) zu seiner Rechten, beide sind einander
zugewandt. Sie referieren dabei auch auf die im Hohelied gea¨ußerte Vorstellung von
Christus als dem Bra¨utigam (sponsus) und der Ekklesia, die spa¨ter mit Maria als seiner
Braut verschmolz. Siehe Wo¨rterbuch zur christlichen Kunst 1983, S. 71 und S. 229.
9zit. nach Laimer 1994, S. 65 f.
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Von der Szene der Geburt Christi (Abb. 24) hat sich kaum mehr etwas erhalten.
Diese Szene muss wohl schon im 16. Jahrhundert durch einen Gewo¨lbedienst
an der linken Seite beschnitten worden sein. Heute sieht man noch Teile des
nachtblauen Himmels und einige wenige Sterne sowie Fragmente der Bordu¨re
in Form von blauen Steineinlagen. Als Vorzeichnung haben sich einzelne Bal-
ken des Stalls, die Ohren des Esels und eine herannahende Magd mit einer
Schale erhalten. In grauer Vorzeichnung kann man am rechten Bildrand einen
Hirten erkennen.
Die rechts anschließenden Szenen des Kindermords (Abb. 25) und der Flucht
nach A¨gypten (Abb. 26) sind in einem Bildfeld ohne Trennung zusammen-
gefasst und werden von einer Bordu¨re umrahmt, die als gemaltes goldenes
Maßwerk auf blauem Grund gestaltet ist. Am linken Bildrand sitzt Herodes
im roten Mantel auf seinem Thron, der nach Dapoz’ Rekonstruktion als von
zwei gedrehten Sa¨ulen und zwei rechteckigen Pfeilern getragener Baldachin
konstruiert ist. Zu seinen Fu¨ßen spielt sich unterhalb eines Daches – es ent-
steht der Eindruck, die Handlung spiele in seinem Palast – der Kindermord ab.
Im Zentrum kniet ein gru¨n gekleideter Mann, der zudem einen gru¨nen spitzen
Hut tra¨gt. Er sticht mit einem Dolch auf ein Kind ein. Im Vordergrund kann
man zwei Kinderleichen sehen. Nach hinten wird die Szene von zwei Soldaten
abgeschlossen, das Schwert einsatzbereit in der Hand. Rechts sieht man einen
weiteren Soldaten, der ein Kind tra¨gt, sowie eine kniende und eine stehende
Mutter, die ihre Kinder eng umschlungen halten und verzweifelt zu sein schei-
nen. Den Abschluss dieser Szene nach rechts und gleichzeitig den U¨bergang zur
Szene der Flucht nach A¨gypten bildet eine Ru¨ckenfigur – ein Soldat in gru¨ner
Ru¨stung. Er ha¨lt auf jedem Arm ein nacktes Kind und ist im Begriff in den Pa-
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last des Herodes einzutreten. Eine Mutter im roten Kleid versucht vergeblich
eines der Kinder am Bein festzuhalten. Letztere steht bereits auf demselben
gru¨nen Grund, auf dem auch der Esel aus der Szene der Flucht nach A¨gypten
steht. Der Esel bewegt sich nach rechts und ist abgeschnitten. Grund dafu¨r
ist der spa¨ter eingezogene Gewo¨lbedienst. Auf dem Esel sitzt Maria, sie tra¨gt
einen gru¨nen Mantel und ha¨lt den in Binden gewickelten Jesus auf dem Arm.
Der Bildhintergrund ist nur noch zu erahnen.
Die unterhalb dieses Registers angebrachten Wandbilder sind nicht mehr ge-
nau rekonstruierbar, da spa¨ter dort eine Flachbogennische ausgebrochen wur-
de. Erhalten hat sich lediglich die linke obere Ecke eines neuen Bildfelds in
Form eines blauen Dreiecks. Im rechten oberen Eck sind schwer erkennbar Tei-
le einer Helmzier zu sehen: Auf rotem Grund sieht man ein rotes Horn mit
weißen, zackfo¨rmigen Einlagen (Abb. 26).
Die erhaltenen Wandmalereien und Sinopien zeigen, dass die einzelnen Sze-
nen bzw. Andachtsbilder von aufwendigen geometrischen bzw. florealen Bordu¨ren
gerahmt waren, wobei sich diese jeweils voneinander unterscheiden. Dies kann,
wie in der Folge gezeigt werden soll, Ausdruck verschiedener Stifter sowie un-
terschiedlicher Entstehungszeiten sein.
4.1.2 Nische in der Nordwand
Wie die unvollsta¨ndigen Szenen des unteren Registers erkennen lassen, wurde
die Nische erst nach der Bemalung der Nordwand ausgebrochen. Fu¨r die Da-
tierung des Ausbruches bieten die Wandmalereien an der Stirnwand und an
der Bogenlaibung der Nische einen terminus ante quem, der zwischen 1420 und
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1425 anzusetzen ist. Auf der linken Seite der Stirnwand (Abb. 27) ist Gott-
vater mit Segensgestus dargestellt. Das Spruchband, das er in Ha¨nden ha¨lt,
ist nur fragmentarisch erhalten: [..] uni exmini[mis] [feci]stis michi fecisti. Die
Malereien im unteren Bildfeld sind so stark zersto¨rt, dass keine Szene mehr zu
erkennen ist.
Auf der rechten Seite der Stirnwand (Abb. 28) sind links oben musizierende
Engel in einer blauen Wolke gezeigt, im Zentrum thront Maria in einer Schein-
architektur. Sie sitzt auf einem aufwa¨ndig konstruierten Thron, der zahlreiche
gotische Architekturelemente, unter anderem Wimberge, aufweist und in des-
sem oberen Bereich zwei musizierende Engel sitzen. Die rechte obere Ecke des
Throns wird von der rahmenden Bordu¨re beschnitten. Von Maria kann man
nur noch Kopf und Heiligenschein erahnen. Zu ihrer Rechten ist die heilige
Barbara im roten Kleid zu sehen, die sich durch das Attribut des Turmes zu
erkennen gibt. Zu ihren Fu¨ßen kniet eine Stifterfigur, die ein Spruchband in den
Ha¨nden ha¨lt. Aufgrund der Tonsur handelt es sich mo¨glicherweise um einen
geistlichen Stifter. Leider kann die Inschrift auf dem Spruchband nicht mehr
gelesen werden. Zur Linken von Maria ist ein weiterer, nicht na¨her bestimmba-
rer Heiliger mit deutlich erkennbarem Heiligenschein dargestellt. Davor bzw.
leicht unterhalb davon sieht man die Ha¨nde einer weiteren Figur. Sie sind u¨ber-
einander gelegt, vielleicht sogar gefesselt und halten eine Rute. Aufgrund der
Ho¨rner darf man in der unteren rechten Bildecke ein Tier vermuten, vielleicht
einen Stier.
Urspru¨nglich sollten die Szenen an der Stirnwand wohl von einer einfachen
roten Bordu¨re gerahmt werden, die zum Teil freigelegt werden konnte. Daru¨ber
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bzw. daneben liegend gestaltete der Freskant dann eine Maßwerkbordu¨re aus
kleinen Spitzbo¨gen. Er verschliff die U¨berga¨nge so, dass der Eindruck einer
einzigen Putz- bzw. Malschicht gegeben ist.
In der linken Bogenlaibung (Abb. 29) sind in zwei Bildregistern je zwei
ma¨nnliche Heiligenfiguren dargestellt, die jeweils von einer Bordu¨re umrahmt
werden. Das obere Register zeigt den heiligen Ulrich samt Bischofsmu¨tze, -
stab und einem Fisch in der rechten Hand. Rechts neben ihm steht der heilige
Laurentius im roten Diakonsgewand, in der Hand ha¨lt er das Evangelienbuch,
hinter ihm liegt ein Rost als sein Attribut. Im unteren Register sind links der
heilige Leonhard und rechts der heilige Antonius Abt mit Kreuz in der Hand
und Wildschwein an der Leine dargestellt.
In der rechten Bogenlaibung (Abb. 30) wird eine trinitarische Marienkro¨nung
gezeigt, die sich unter einer architektonisch reich gestalteten und perspektivisch
ausgefu¨hrten ”miniaturhaften Schachtelarchitektur“
10 abspielt. Das Geba¨ude
erstreckt sich u¨ber drei Stockwerke. Im untersten Geschoss sind in einer ver-
tieften Nische Maria, Gottvater und Christus dargestellt, die oberen Geschosse
werden von Arkaden und Blendarkaden geschmu¨ckt und von Dreiecksgiebeln
bekro¨nt. In manchen Arkaden befinden sich musizierende Engel, in anderen
Spruchba¨nder tragende Propheten. In der linken und rechten oberen Bildecke
ist je ein Engel mit einem Spruchband gezeigt. Die Inschriften, die nur noch
schwer zu erkennen sind, weisen folgende Worte auf: Glori[a] in ex[celsis] auf
der linken und et in terra [pax] auf der rechten Seite. Maria kniet links, rechts
steht Christus und setzt ihr die Krone auf, hinter ihnen thront Gottvater. Von
10Laimer 1994, S. 71.
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oben stu¨rzt der Heilige Geist als Taube auf Maria herab.
Aus der Positionierung der Wandmalereien an der Nordwand la¨sst sich schlie-
ßen, dass sich der Lettners unterhalb der Marienkro¨nung befunden haben du¨rf-
te. So wa¨re na¨mlich das zweite Geburtbild eindeutig im Presbyterium gelegen
und die Nische an der Nordseite ha¨tte ungefa¨hr bis zur Ostkante des Lettners
gereicht.
4.1.3 Su¨dwand
An der ehemaligen Su¨dwand - heute im Stiegenhaus - befand sich im Presby-
teriumsbereich ein Bildfeld, in dem stehend fu¨nf Ritterheilige und die heilige
Ursula dargestellt waren (Abb. 31). Ganz links sieht man den heiligen Georg,
der mit dem Drachen ka¨mpft. Er steht diagonal zum Bildboden und nimmt
beinahe ein Drittel des gesamten Bildfeldes ein. Rechts ist der heilige Mauriti-
us zu sehen, bildparallel und zum Betrachter blickend. Es folgen die Heiligen
Sebastian, Florian, Gereon und Ursula. Sie sind jeweils in Zweiergruppen an-
geordnet und einander zugewandt. Zu Fu¨ßen der heiligen Ursula erkennt man
eine weibliche Stifterin.
Das Wandbild wurde nach der Freilegung abgenommen und in das Stiegenhaus
u¨bertragen. Die damals bereits zersto¨rten Fußpartien, darunter auch die Figur
der Stifterin, wurden von Cassian Dapoz erga¨nzt. Unterhalb des Bildfeldes be-
findet sich eine Inschrift: S. Georgis S. Mauritius S. Sebastian S. Florian S.
Gereon S. Ursula un[d]
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4.1.4 Ostwand
Auch fu¨r die Ostwand fertigte Dapoz eine Zeichnung der aufgefundenen Wand-
malereien im Zuge seiner Arbeiten von 1921 an: Sie bestand demnach aus zwei
lang gestreckten Spitzbogenfenstern, zwischen denen eine Kreuzigung gemalt
war (Abb. 32). Nach Dapoz kniete am linken Querbalken des Kreuzes der
Verku¨ndigungsengel Gabriel, rechts Maria. Unterhalb der Kreuzigung mit Ma-
ria und Johannes sollen sich rechts die heilige Barbara und links die heilige Ka-
tharina befunden haben. Dapoz nahm das Brustbild des Verku¨ndigungsengels
Gabriel ab und brachte es im Kreuzgang erneut an (Abb. 33). Unterhalb des
Brustbildes befindet sich folgende Inschrift des Restaurators: Fresko-Fragment
vom ehemaligen Altarbild der Klarissenkirche vorgefunden an der Ostwand.
Die Brustbilder der beiden weiblichen Heiligen wurden ebenfalls abgenommen
und in den Kreuzgang u¨bertragen; die Gesichter wurden dabei stark restau-
riert. Katharina ha¨lt in ihrer linken Hand das Rad und weist mit der rechten
Hand auf das Kreuz in der Mitte (Abb. 34); neben Barbara ist ihr Attribut, der
Turm, zu sehen. Auch sie blickt anda¨chtig zum Kreuz (Abb. 35). Die Fußpar-
tien der stehenden weiblichen Heiligen konnte Dapoz in seiner Rekonstruktion
nur erahnen, 1921 befand sich an dieser Stelle bereits eine im Zuge der Um-
bauarbeiten eingezogene Zwischendecke.
Die Kreuzigung mit Maria und Johannes nahm der Restaurator ab und brach-
te sie im Kreuzgang an (Abb. 36). Auch hier wurden die Gesichter stark
vera¨ndert, zudem fu¨gte Dapoz am Fuße des Kreuzes einen Holzkeil hinzu.
Oberhalb des linken Querbalkens des Kreuzes kann man sogar noch das rote
Gewand Gabriels erkennen, ebenso seinen Fuß. Auf der rechten Seite ist die
45
Fehlstelle zu erkennen, an der sich Maria befunden haben soll. Auf der Ho¨he
der Brust Christi verla¨uft eine waagrechte Linie, die ebenfalls von starken Aus-
besserungen zeugt. In diesem Bereich hat sich vermutlich eine weitere Decke
befunden.
2004 traten im Zuge der Restaurierungsarbeiten in der Volksbank beim Ab-
tragen eines Wandpfeilers an der ehemaligen Ostwand der Kirche zwei sehr
gut erhaltene Bischo¨fe am Kreuz zutage (Abb. 37), die Dapoz offensichtlich
nicht bekannt waren. Eingerahmt von jener Blattrankenbordu¨re, die wir aus
Dapoz’ Rekonstruktionszeichnung kennen, stehen die beiden heiligen Bischo¨fe
auf gru¨nem Grund. Getrennt werden die Figuren vom Kreuzesstamm, der am
unteren Ende in einem Felsen verankert ist, in dem der Scha¨del Adams zu
sehen ist. Die gesamte Szene scheint auf einer von Scheinkonsolen getragenen
Platte aufzuliegen. Der Bischof auf der linken Seite tra¨gt einen roten Mantel,
Bischofshandschuhe und am Kopf die Mitra, in der rechten Hand ha¨lt er ein
Buch, in der linken den Bischofsstab. Auch der Bischof auf der rechten Seite
weist Mitra, Bischofsstab und ein Buch auf, er ist mit einem weißen Mantel
gekleidet.
Die Rekonstruktion von Dapoz muss also um diese Figuren, die ohne Zweifel
den unteren Abschluss der Altarwand bildeten, erweitert werden (Abb. 38):
Das Altarbild hatte folglich eine gescha¨tzte Ho¨he von etwa acht Metern und
erstreckte sich u¨ber vier ”Etagen“ oder Register.
Bei der U¨bertragung der Malereien in den Kreuzgang verzichtete Dapoz auf
die Blattrankenbordu¨re, die die Kreuzigungsszene umrahmte. Vielmehr fand
er fu¨r diese eine neue Verwendung: Er rahmte na¨mlich mit Teilen dieser scho¨n
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gestalteten Bordu¨re eine Inschrift, die u¨ber seine von der Sparkasse in Auftrag
gegebenen Restaurierungsarbeiten Aufschluss gibt und sich heute im Stiegen-
haus befindet (Abb. 39). Sie lautet: 1921 ließ die Spar und Vorschusskasse die
beim Umbau des Hauses in der ehemaligen Klarissenklosterkirche vorgefunde-
nen Freskobilder abnehmen und im Stiegenhause und Kreuzgang anbringen.
Der Alten Kunst gar lang versteckt / hab ich hier wieder aufgedeckt. / Auf daß
sie lacht in neuer Pracht / und mir und andern Freude macht. K. Dapoz.
4.2 Bildprogramm und Ikonographie
Obgleich sich fu¨r die Ausstattung der Meraner Klarissenkirche kein einheit-
liches Programm, beispielsweise in der Art eines die gesamten Kirchenwa¨nde
einnehmenden narrativen Zyklus, festmachen la¨sst, so ergeben sich doch in-
haltliche Schwerpunkte der Malereien. Diese liegen in der christlichen Heilsge-
schichte, der Darstellung von stehenden Heiligenfiguren, in der Glorifizierung
Mariens sowie dem leidenden Christus am Kreuz, dem zentralen Bildinhalt des
Franziskanischen Ordens, den wir gleichsam als gemaltes Altarbild oberhalb
des Hochaltars an der Ostwand antreffen. Die prominente Darstellung Mari-
ens darf in unmittelbarem Zusammenhang mit der Weihe der Kirche gesehen
werden.
Insgesamt wird man den Meraner Wandmalereien aber wohl eher gerecht, wenn
man sie als einzelne, voneinander getrennte Andachtsbilder betrachtet, die ty-
pisch fu¨r die Ausstattung von Klarissenkirchen ab der Mitte des 14. Jahr-
hunderts waren.11 ”Ein schrittweise und letztlich von Stiftern abha¨ngiges Zu-
11Ja¨ggi zeigt dies exemplarisch anhand der Fresken im Kloster von Monteluce in Perugia
auf. Ja¨ggi 2006, S. 266.
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standekommen der Wanddekoration scheint gerade typisch fu¨r die nicht auf
fu¨rstliche Gru¨nder zuru¨ckgehenden Klarissen- und Dominikanerkirchen“12, so
Ja¨ggi.
Dies zeigt sich beispielsweise auch in der Kirchenausstattung des seit 1272
bestehenden Dominikanerklosters in Bozen. Die Wandmalereien im Langhaus
der Kirche sind als einzelne, getrennt voneinander in Auftrag gegebene Bilder
verschiedener Stifter im Laufe des 14. und 15. Jahrhunderts entstanden. Im
Unterschied dazu sind die Malereien in der westlich an den Chor der Domi-
nikanerkirche angebauten Johanneskapelle auf eine einheitliche Stiftung des
Johannes Botsch zuru¨ckzufu¨hren.13
Obwohl die Meraner Kirche eine fu¨rstliche Stiftung war, erfolgte die uns
bekannte Ausmalung14 erst rund hundert Jahre nach der Gru¨ndung und un-
abha¨ngig von der Stifterin Euphemia. Ja¨ggi zeigte auf, dass einheitliche Aus-
stattungen in Klarissenkirchen no¨rdlich der Alpen nicht nachgewiesen werden
konnten.15 Trotz der geographischen Lage im Su¨den Tirols gelten fu¨r Meran
die nordalpinen Traditionen, nicht zuletzt auch aufgrund der Zugeho¨rigkeit
zum Bistum Chur. Hinweise dafu¨r, dass die Beobachtung Ja¨ggis hinsichtlich
der ”schrittweisen“ Ausmalung von Klarissenkirchen auch auf Meran zutrifft,
liefern die jeweils differierende Ho¨he der Darstellungsfelder, die unterschied-
lich gestalteten rahmenden Bordu¨ren sowie das Fehlen eines einheitlichen Pro-
gramms. Es liegt nahe, Stiftungen mit Bestattungen im Kloster, der Memoria
12Ja¨ggi 2006, S. 266.
13Franco 2010, S. 168 f.
14U¨ber eine Ausstattung vor 1390 ist uns leider nichts bekannt, sie kann aber nicht
vollsta¨ndig ausgeschlossen werden.
15Siehe hierzu Ja¨ggi 2006, S. 66.
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sowie der Repra¨sentation in Verbindung zu bringen. Neben der Stifterin Euphe-
mia ließen sich im 14. und 15. Jahrhundert zahlreiche Personen, vornehmlich
adeliger Abstammung, gegen eine angemessene Stiftung in der Kirche bestat-
ten.16
Hinweise auf mo¨gliche Stifter der Malereien in den Wandbildern selbst liefern
das Fragment einer Helmzier als Teil eines nicht zu identifizierenden Wappens
an der Nordwand im Presbyterium (Abb. 26), die ma¨nnliche Stifterfigur an
der rechten Seite der Stirnwand der no¨rdlichen Nische (Abb. 28) sowie die
weibliche Stifterfigur im Bild der Ritterheiligen an der Su¨dwand (Abb. 31).
4.2.1 Nordwand
Die Kreuzabnahme an der Nordwand (Abb. 16) weist einige ikonographische
Besonderheiten auf. Dies gilt vor allem fu¨r die Darstellungsweise der Maria,
die aufgrund ihrer Haltung mit den zum Gebet geo¨ffneten Armen eher mit
einer Beweinung, denn mit einer Kreuzabnahme in Zusammenhang gebracht
werden ko¨nnte. Ungewo¨hnlich ist ihr weißes Gewand mit blauem Schleier, das
sonst nur aus Immaculata-Darstellungen bekannt ist. Ob das Haar tatsa¨chlich
auch im Original unbedeckt war oder erst von Dapoz im Zuge seiner Restau-
rierungsarbeiten so gestaltet wurde, entzieht sich unserer Kenntnis.
Der heilige Antonius Abt (Abb. 17) wird in Meran mit zwei anstelle des
sonst u¨blichen einen Schweines als Attribut zu seinen Fu¨ßen gezeigt, ebenso
ha¨lt er in beiden Ha¨nden eine Glocke, mit denen er die Gesunden vor Rose
und Pest warnen sollte. Antonius galt bekanntlich als Beschu¨tzer vor diesen
16Siehe hierzu Kapitel 5.
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Krankheiten.17 Der Heilige ist gleich zwei Mal in der Klarissenkirche zu sehen.
Neben der Darstellung an der Nordwand im Langhaus ist der Eremit auch in
der no¨rdlichen Seitennische neben dem heiligen Leonhard zu sehen. Antonius
za¨hlt zu den so genannten vierzehn Nothelfern, er wurde vor allem bei Seuchen
angebetet und besonders von der ho¨fischen Bevo¨lkerung verehrt.
Aus ikonographischer Sicht sehr interessant ist das leider nur in einer Rekon-
struktionszeichnung auf uns gekommene Wandbild, das in straffer Verknap-
pung die Heilsgeschichte vom Anfang bis zum Ende aufzeigt (Abb. 19). In
einem Feld vereint sind die Szenen von Geburt Christi, Maria mit dem Kind
unter einer Baldachinarchitektur sowie Christus am Kreuz mit Maria, Mag-
dalena und Johannes. Es umspannt somit auch zwei zentrale Pole der Fran-
ziskanischen Ikonographie, na¨mlich Geburt und Tod Christi: Das in armen
Verha¨ltnissen geborene Christuskind findet die Vollendung seines Menschseins
im Leiden am Kreuz.18 Franziskus pra¨gte durch seine besondere Bindung an
das Weihnachtsfest auch die Darstellung desselben. Von seiner Reise ins Heilige
Land zuru¨ckgekehrt, ließ er zum Weihnachtsfest 1223 im Wald von Greccio bei
Rieti eine Krippe errichten, mit Heu, Ochs und Esel.19 Franziskus betonte die
menschliche Dimension der Geburt Christi ebenso wie die damit verbundene
Armut und ru¨ckte sie in die Na¨he des Ordensideals der Armut.20 Gleichzeitig
”[...] wurde aus Greccio ein neues Bethlehem.“
21
Dieses Ereignis wurde kurze Zeit spa¨ter in einem Wandbild in der Oberkirche
von San Francesco in Assisi dargestellt (Abb. 76). Damit verbunden war ein
17Reclams Lexikon der Heiligen und der biblischen Gestalten 2005 S. 55.
18Egger 1982a, S. 504.
19Egger 1982a, S. 499.
20Flora 2009, S. 242.
21Feld 2001, S. 65.
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Wandel in der Darstellung von Geburtsbildern. Die neue Sicht des heiligen
Franziskus auf das Leben Jesu beeinflusste die darstellende Kunst maßgeb-
lich.22 Landschaftliche und menschliche Wirklichkeit und immer o¨fter auch
genreartige Motive fanden in die Darstellung der Geburtsszene, aber auch in
andere Szenen aus der Kindheitsgeschichte Jesu Eingang.23
Obwohl einzelne Andachtsbilder das ehemalige Kircheninnere dominiert ha-
ben mo¨gen, konnten fu¨r den Bereich des Presbyteriums zwei bzw. drei Szenen
aus der Kindheitsgeschichte Jesu gefunden und weitere vermutet werden. Er-
halten haben sich Geburt Christi in Unterzeichnung, Kindermord und Flucht
nach A¨gypten, wobei letztere zwei seit 2004 sichtbar gemacht sind.
Die Geburtszene wurde durch den Einbau der Gewo¨lbedienste im 16. Jahr-
hundert bescha¨digt und ist nur noch als fragmentarische Sinopia erhalten
(Abb. 24).
Die Zusammenfassung der beiden auch chronologisch aufeinander folgenden
Szenen von Kindermord und Flucht nach A¨gypten (Abb. 23) in nur einem
Bildfeld ohne Trennung hat Seltenheitswert. Dasselbe Bildthema in der Kir-
che von Santa Chiara in Assisi beispielsweise wird von einer gedrehten Sa¨ule
getrennt (Abb. 74).24
Aufgrund der beachtlichen Ho¨he der Kirche von 15 Metern und der urspru¨ng-
lich flachen Decke im Presbyterium darf eine Einteilung in mehrere Bildregister
angenommen werden. Dies zeigt sich auch an den noch erhaltenen Resten einer
Bordu¨re, welche Malereien gerahmt hat, die im Register unterhalb der erhal-
ten gebliebenen vermutet werden du¨rfen. Ich vermute in diesem Szenen aus der
22Feld 2001, S. 66.
23Egger 1982a, S. 499 f.
24Lunghi 1994, S. 205.
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Menschwerdung Christi. Es ko¨nnte sich um der Geburt vorangehende Szenen
im Sinne einer Verku¨ndigung an die Hirten und einer Heimsuchung handeln.
Mo¨glich wa¨ren aber auch Szenen, die sich chronologisch nach den daru¨ber lie-
genden ereignet haben: beispielsweise Anbetung der Ko¨nige, Darstellung im
Tempel und bzw. oder Taufe.
4.2.2 Die Nische in der Nordwand
Die Darstellung an der Stirnwand der no¨rdlichen Nische muss aus ikonogra-
phischer Sicht unklar bleiben. Die Stirnwand ist in zwei Kompartimente ge-
teilt, links Gottvater in einer Wolke, rechts die thronende Maria (Abb. 27 und
Abb. 28).
Gottvater ha¨lt ein Spruchband in der Hand, auf dem nach Andergassen25 fol-
gender Spruch gestanden haben ko¨nnte: ”Was ihr fu¨r einen meiner geringsten
Bru¨der getan habt, das habt ihr mir getan.“26 Demnach ko¨nnten sich unterhalb
des Bandes die Darstellung eines oder mehrerer Werke der Barmherzigkeit be-
funden haben. Allerdings sind keine Freskenreste auf uns gekommen, die diese
Vermutung untermauern ko¨nnten. davon ist leider nichts auf uns gekommen.
Auch die Darstellung der thronenden Maria an der rechten Seite der Stirn-
wand ist stark zersto¨rt, erkennbar sind lediglich die heilige Barbara mit dem
Turm sowie ein zu ihren Fu¨ßen kniender Stifter, der aufgrund seiner Tonsur
wohl als Ordensbruder zu identifizieren ist. Auf der rechten Seite zeigt sich
eine weitere Heiligenfigur sowie eine fragmentarisch erhaltene Figur, von der
nur die gefesselten Ha¨nde eindeutig auszumachen sind. Sie halten eine Rute.
25Zit. nach Laimer 1994, S. 69.
26Mattha¨us 25, 40.
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Am rechten unteren Bildrand taucht ein Tier auf, das an eine Leine gebunden
zu sein scheint. Inhaltlich kann diese Szene aufgrund der großen Fehlstellen
leider nicht na¨her bestimmt werden.
Die vier ma¨nnlichen stehenden Heiligen in der linken Bogenlaibung, na¨mlich
Leonhard, Laurentius, Antonius Abt und Ulrich, sind dank ihrer Attribute ein-
deutig zu identifizieren (Abb. 29). Auffallend ist das graue Ordensgewand, das
Ulrich unter seinem Bischofsornat tra¨gt. Andergassen schließt nicht aus, dass
ehemals statt Ulrich der heilige Ludwig von Toulouse, also ein Franziskaner-
heiliger, dargestellt war.27 Laimer bringt diese Umwidmung in Zusammenhang
mit der Bruderschaft der Weberzunft, die ab 1500 von A¨btissin Leonarda von
Robiath aufgenommen worden war28. Demnach wa¨re der heilige Ludwig im
fru¨hen 16. Jahrhundert dem heiligen Ulrich als Patron der Weber gewichen.29
Die trinitarische Marienkro¨nung in der rechten Bogenlaibung (Abb. 30) reiht
sich in ihrer reich gestalteten Scheinarchitektur samt den musizierenden En-
geln und Propheten in eine u¨berschaubare Gruppe von trinitarischen Mari-
enkro¨nungen in Tirol ein, mit denen sich Ingrid Flor eingehender befasste.30
In der Marienkro¨nung der Klarissenkirche sticht die Krone Christi hervor, die
starke A¨hnlichkeiten mit einem Herzogshut besitzt.31
A¨hnlich wie die Geburtszene im Langhaus der Klarissenkirche wurde das
Thema der Marienkro¨nung ein zweites Mal dargestellt. Mit dieser zweiten,
27Zit. nach Laimer 1994, S. 69.
28Hohenegger 1897, S. 13.
29Laimer 1994, S. 69 f.
30Flor 2007, S. 230. Auch in der Kirche von Maria Trost in Untermais wurde im 15. Jahr-
hundert eine trinitarische Marienkro¨nung an der Su¨dwand des Langhauses ausgefu¨hrt.
Siehe Stampfer 2006, S. 114.
31Flor 2007, S. 230 Anm. 4.
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zeitlich etwas spa¨ter entstandenen und sich im Typus unterscheidenden Mari-
enkro¨nung wollte man wohl ganz bewusst die Bildaussage ”ajournieren.“ Dafu¨r
wa¨hlte man, a¨hnlich wie in der Kirche von Maria Trost, in der es ebenso eine
trinitarische Marienkro¨nung (Abb. 40) aus der zweiten Ha¨lfte des 15. Jahrhun-
derts gibt,32 eine moderne, zeitgema¨ße ”Version“ des Bildthemas.
4.2.3 Su¨dwand
Das Wandild der Ritterheiligen (Abb. 31), welches als einziges bereits von der
Forschung eingehender betrachtet und bearbeitet wurde,33 wirft einige Fragen
auf. Ellen Haniel schließt nicht aus, dass das Bild am rechten Rand beschnitten
wurde und urspru¨nglich weitere Figuren umfasste. Sie stu¨tzt ihre U¨berlegun-
gen darauf, dass Georg am linken Bildrand eine rahmende Funktion einnimmt,
wa¨hrend die heilige Ursula das Bild rechts sehr abrupt abschließt. Haniel weist
darauf hin, dass, schon allein die Symmetrie nach zwei weiteren alleine stehen-
den Figuren am rechten Bildrand verlangen wu¨rde. Diese du¨ften wohl, a¨hnlich
dem Drachen des Georg, jeweils ein gro¨ßeres Attribut gehabt haben.
Die fu¨r den Tiroler Raum unu¨bliche und seltene Darstellung der Ko¨lner Stadt-
heiligen Gereon und Ursula soll an dieser Stelle nochmals eigens betont werden,
kann aber nicht erkla¨rt werden. Aufgrund der zu Fu¨ßen Ursulas positionier-
ten weiblichen weltlichen Stifterin ist anzunehmen, dass das Fresko von einer
Ursula in Auftrag gegeben wurde.
32Stampfer 2006, S. 114.
33Haniel 1940 und Weingartner 1948.
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4.2.4 Ostwand
Wie bereits erwa¨hnt, bestand die gotische Altarwand aus einer Kreuzigung mit
Maria und Johannes, Katharina, Barbara und zwei weiteren ma¨nnlichen Heili-
gen sowie einer Verku¨ndigungsgruppe (Abb. 38). Mit Ausnahme der Assistenz-
figuren sind die Heiligen aber nicht wie in anderen Kreuzigungsdarstellungen
horizontal,34 sondern vertikal unterhalb der Kreuzigung angeordnet. Eine Er-
kla¨rung fu¨r diese ungewo¨hnliche Komposition liegt in der Tatsache, dass der
fu¨r die Bemalung vorgesehene Platz zwischen den beiden Fenstern der Ost-
wand35 sehr beschra¨nkt war. Der Kreuzesstamm setzt sich nach unten u¨ber
zwei ”Etagen“ fort, verbindet die einzelnen Ebenen und bildet gleichzeitig die
Mitte der ma¨nnlichen und weiblichen Heiligen. Wa¨hrend die Bischo¨fe unten auf
einer illusionistischen Steinplatte stehen, erhoben sich Barbara und Katharina
auf einem Querbalken, der gleich ausgebildet war wie jener der Kreuzigung,
auf dem Gabriel und Maria knieten. Mit der Verku¨ndigung, fu¨r deren außer-
gewo¨hnlichen Standort es keine Vergleichsbeispiele gibt, ist es gelungen, die
wichtigsten Etappen der Heilsgeschichte in eine einzige Komposition einzu-
bauen.
Der Frage nach dem spezifisch Klarissischen dieser Komposition mo¨chte ich im
Folgenden nachgehen, sind doch nach Egger ”Geburt und Tod die zentralen
Themen der franziskanischen Ikonographie.“36
Trotz des schmalen und hohen Bildfeldes wurde eine komplexe Komposition
geschaffen, die mit Sicherheit auf theologische U¨berlegungen aufbaut. Ob da-
34Vergleichbar wa¨re beispielsweise das Antependium aus dem Doppelkloster Ko¨nigsfelden,
entstanden zwischen 1334 und 1364 (Abb. 82). Siehe Ja¨ggi 2006, S. 300 f.
352004 hat man auch die zum Fresko gewandten Innenkanten der Fensterlaibungen gefunden.
36Egger 1982a, S. 504.
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hinter eine A¨btissin steht oder ein theologisch gebildeter Geistlicher, vielleicht
einer der Minoriten, von denen das Kloster betreut wurde, muss derzeit offen
bleiben, ebenso die Frage, ob es ein allgemein theologisches oder ein ordensspe-
zifisches Bildkonzept war. Unter diesen Voraussetzungen ko¨nnte der materielle
Stifter auch ein Bu¨rger von Meran oder ein Adeliger aus der Umgebung gewe-
sen sein. Die Suche nach ikonographischen Vorbildern dra¨ngte sich auf, kann
man doch annehmen, dass der Meister von Gratsch nicht so großes Innova-
tionspotential besessen hatte, um ein neues Programm im Bild umzusetzen.
Diese Suche gestaltete sich jedoch a¨ußerst schwierig und konnte im Rahmen
der vorliegenden Arbeit nicht befriedigend abgeschlossen werden.
Die Komposition und ihre Vorbilder
Das Meraner Altarbild fasst in sich die gesamte Heilsgeschichte zusammen:
Verku¨ndigung an Maria als Beginn der Inkarnation und Kreuzestod Christi als
Erlo¨sung, wobei der Adamsscha¨del unter dem Kreuzstamm auf die Erbsu¨nde
und die Verheißung des Messias referiert. Der großartige Bogen vom Alten zum
Neuen Testament greift zugleich auch zwei wesentliche Elemente der Ikonogra-
phie der Franziskaner auf: Mariologie und Passion.37 Einschla¨gige Texte der
Passions- und Marienmystik sowie die Vita des Franziskus von Bonaventura
geben davon Zeugnis, dass der Kultplan der Franziskaner in Maria und Chris-
tus verankert war.38
Vorbilder fu¨r die monumentale Komposition in vier u¨bereinander liegenden
Ebenen konnten keine gefunden werden, ebenso wenig fu¨r die direkte Ver-
37Vgl. Egger 1982a, S. 481.
38Belting 2000, S. 204.
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bindung von Verku¨ndigungsgruppe mit der Kreuzigung Christi. Eine a¨hnlich
geraffte Heilsgeschichte zwischen Geburt und Kreuzigung war aber auch in ei-
nem Fresko an der Nordwand der Kirche ausgefu¨hrt worden.
Die komplexe Kreuzigungsgruppe la¨sst auch an Bonaventuras Traktat Lignum
vitae denken, das er fu¨r die Franziskanerbru¨der verfasst hat. Jedoch weicht
die Meraner Altarwandkreuzigung vom Typus der Illustrationen des Traktates
als Lebensbaum erheblich ab. Eine der bekanntesten bildlichen Darstellungen
des Lignum vitae ist eine Altartafel aus dem Klarissenkloster in Monticelli,
gemalt von Pacino di Bonaguida um 1310 (Abb. 54).39 In der Mitte der Tafel
ist Christus am Kreuz zu sehen. Vom Stamm erstrecken sich je sechs A¨ste nach
links und nach rechts. Zwischen den A¨sten und an deren Enden befinden sich
insgesamt 48 goldgefasste Tondi, die Szenen aus dem Leben Christi zeigen und
auf die 48 Kapitel des Traktats referieren. Im Bas-da-page sind Szenen aus der
Genesis dargestellt. Den oberen Abschluss der Komposition bilden Maria und
Christus thronend, unterhalb davon ist die Engelschar zu sehen. Auch Franzis-
kus und Klara sind als Fu¨rbitter in der unteren Bildha¨lfte dargestellt. Pacino
di Bonaguidas Tafel diente in ihrer Kleinteiligkeit und ihrem Detailreichtum
als hilfreiche Meditationsvorlage fu¨r die Betrachterinnen, mit deren Hilfe die
”origin, passion and glorification of Christ“
40 nachvollziehbar gemacht werden
sollte. Damit weicht sie gleich in doppelter Hinsicht von der monumentalen
und mit großer Wahrscheinlichkeit nicht auf die individuelle Meditation durch
die Betrachterinnen angelegte Meraner Altarwandkomposition ab.
39Wood 1996, S. 75.
40Wood 1996, S. 74.
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Die Heiligen
Fu¨r die Wahl der Heiligen Barbara und Katharina unterhalb der Kreuzigung
du¨rfte ihr Martyrium, in dem sie Christus nachfolgten, ausschlaggebend gewe-
sen sein. Beide Heilige, die nach Ja¨ggi in Hinblick auf ihre Glaubensfestigkeit
vorbildlich waren,41 ko¨nnen zudem als Fu¨rsprecherinnen fu¨r die Nonnen gese-
hen werden.42 Daru¨ber hinaus boten sich die beiden gekro¨nten Ko¨nigsto¨chter
auch als Identifikationsfiguren fu¨r die großteils aus adeliger Herkunft stam-
menden Nonnen an. Des Weiteren waren sowohl Barbara als auch Katharina
wa¨hrend ihres Lebens ”eingesperrt“ worden. Wa¨hrend Barbara von ihrem Va-
ter in einen Turm gesperrt wurde, damit sie ihre Jungfra¨ulichkeit bewahre,
wurde Katharina im Zuge ihres Martyriums in einen Kerker geworfen, wo ein
Engel sie tro¨stete und eine Taube ihr Nahrung brachte.43 Dieser Aspekt ist
hinsichtlich der von den Nonnen gelebten Klausur nicht außer Acht zu lassen.
Katharina kann meines Erachtens auch mit der Katharinakapelle in Verbin-
dung gebracht werden, die dem Kloster 1311 geschenkt worden war und zuna¨chst
die Funktion der Klosterkirche erfu¨llte.44 Welchen besonderen Stellenwert die
heilige Barbara im Klarissenkloster einnahm, ist unklar, dennoch wurde sie
zwei Mal in der Kirche dargestellt: In der no¨rdlichen Nische auf der rechten
Seite der Stirnwand ist der Turm als Attribut der Heiligen unverkennbar aus-
zumachen.45 Auszuschließen ist, dass die Heilige als Namenspatronin einer zu
jener Zeit dem Kloster vorstehenden A¨btissin dargestellt wurde. Das Verzeich-
41Ja¨ggi 2006, S. 269.
42Siehe auch Ja¨ggi 2006, S. 268 f.
43Reclams Lexikon der Heiligen und der biblischen Gestalten 2005, S. 74–76 und S. 366–368.
44Siehe Kapitel 3.3.1.
45Leider kann aufgrund des schlechten Erhaltungszustandes das Thema des Freskos in der
no¨rdlichen Nische nicht mehr eindeutig bestimmt werden.
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nis der A¨btissinnen im Bericht zu Meran von Josef Ladurner46 fu¨hrt weder
eine Barbara noch eine Katharina in der fu¨r die Entstehung der Fresken ver-
anschlagten Zeit. Weniger wahrscheinlich, aber dennoch mo¨glich wa¨re es, die
Wahl der weiblichen Heiligen mit der Familie eines Stifters bzw. einer Stifterin
in Zusammenhang zu bringen. Diesbezu¨glich fehlen allerdings aussagekra¨ftige
Quellen.
A¨hnlich problematisch stellt sich der Erkla¨rungsversuch der beiden unterhalb
von Barbara und Katharina stehenden heiligen Bischo¨fe dar. Sie wurden erst
im Jahr 2004 entdeckt und bildeten den unteren Abschluss bzw. die Basis der
monumentalen Komposition.
Da die Figuren abgesehen von Mitra, Handschuhen, Bischofsstab und Buch
keine spezifischen Attribute tragen, nicht einmal einen Hinweis im Pastorale,
scheint eine na¨here Zuweisung an bestimmte Heilige unmo¨glich.
Die nahe liegende Vermutung, es handle sich um Luzius47 und Florin,48 die
Patrone des Bistums Chur, trifft nicht zu, da beide nicht im bischo¨flichen Or-
nat dargestellt werden. Mo¨glich wa¨re jedoch, zumindest in einem der beiden
Bischo¨fe den ersten Bischof von Chur, Asinio,49 zu erkennen. Der zweite ko¨nnte
ein anderer heiliger Bischof aus Chur sein: Valentinian, Ursizin oder Adalgott50
46Ladurner, Die A¨btissinnen zu St. Clara in Meran, FB Dipl.1268, fol. 50–52.
47Luzius war wohl nur der Legende nach der erste Bischof des Bistums Chur. Bei Statuen
tra¨gt er fu¨rstliche Kleidung, aber nicht Bischofskleider. Seine Attribute sind meist Wan-
derstab und eine große Krone. Siehe Reclams Lexikon der Heiligen und der biblischen
Gestalten 2005, S. 400.
48Florinus war allerdings kein Bischof, außerdem wird er in den a¨ltesten Darstellungen
lediglich mit einem Buch in Ha¨nden gezeigt. Erst seit dem 15. Jahrhundert wird Florinus
im Messgewandt dargestellt, nicht jedoch als Bischof. Siehe Reclams Lexikon der Heiligen
und der biblischen Gestalten 2005, S. 239 f.
49Henggeler 1950, S. 148.
50Henggeler 1950, S. 149–151.
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wa¨ren denkbar. Die Vermutung, in einem der Bischo¨fe Asinio zu sehen, liegt
nicht zuletzt deshalb nahe, weil in Santa Chiara in Assisi eine vom ”Maestro
espressionista di Santa Chiara“ ausgefu¨hrte Crocifissione tra i santi Chiara e
Agnese clarissa, Agnese e Rufino erhalten ist (Abb. 55). Dieses Beispiel zeigt
eine Kreuzigung mit Maria und Johannes sowie vier weitere waagrecht ange-
ordnete Heilige, darunter Assisis erster Bischof Rufino.
Die Fenster
Mit Sicherheit ist fu¨r die zwei Fenster in der Ostwand eine Bemalung, sei es
figurativ oder ornamental, anzunehmen, da weiße Scheiben durch einfallendes
Licht, besonders wa¨hrend der Fru¨hmesse, die Sichtbarkeit der Malereien ein-
geschra¨nkt oder unmo¨glich gemacht ha¨tten.
Fu¨r zahlreiche Klosterkirchen no¨rdlich der Alpen bzw. auch deren Kreuzga¨nge
konnte die Existenz von bemalten Glasfenstern belegt werden, die meist Teil
bzw. Ausdruck einer Stiftung waren.51
Dabei war die Ausschmu¨ckung einer Kirche mit Glasfenstern nicht allein auf
Kirchenra¨ume no¨rdlich der Alpen beschra¨nkt. Auch in San Francesco in Assisi
sind Glasfenster aus den 50er Jahren des 13. Jahrhunderts belegt. Diese fu¨r Ita-
lien ungewo¨hnliche Ausstattung war nach Bacher zugleich die erste vollsta¨ndige
Verglasung einer italienischen Kirche. Die Arbeiten wurden nachweislich von
einer deutschen Glaser-Werkstatt angefertigt.52
Mit den Glasfenstern wurde schließlich ein Medium gewa¨hlt, das einerseits
51Figu¨rliche Glasfenster konnten fu¨r die Klosterkirchen in Stetten und Ko¨nigsfelden nach-
gewiesen werden. Siehe hierzu Ja¨ggi 2006, S. 273 und 276.
52Bacher 1982, S. 638 f.
60
”teuer und prestigetra¨chtig wie auffallend war“
53 und in seinem ”diaphanen“
Charakter dem mystischen Zeitgeist entsprach. In der Gotik galt gerade das
Licht als Quelle der sichtbaren Scho¨nheit. ”Licht und leuchtende Gegensta¨nde
gewa¨hrten Einblick in die Vollkommenheit des Kosmos und ließen etwas von
der Macht des Scho¨pfers ahnen.“54
Wie Ja¨ggi in ihrer Arbeit zeigte, haben sich im Bereich der Klosterkirchen
aber lediglich in Ko¨nigsfelden Glasfenster aus der ersten Ha¨lfte des 14. Jahr-
hunderts in situ erhalten. Obgleich es in Ko¨nigsfelden eine von Meran vo¨llig
verschiedene Chorlo¨sung, na¨mlich einen Polygonalchor gibt, mo¨chte ich das
Programm dieser Glasfenster fu¨r eine mo¨gliche Rekonstruktion des Meraner
Glasfensterprogramms heranziehen.
Das Fenster in der Mittelachse des Chores in Ko¨nigsfelden zeigt Szenen aus der
Passion Christi. Neben der im Zentrum positionierten Kreuzigung (Abb. 56)
sind noch Grablegung, Beweinung und Geißelung zu sehen. In den die Mitte-
lachse flankierenden Fenstern sind links Szenen aus der Kindheit und Jugend
Christi (Verku¨ndigung an Maria, Geburt, Anbetung der Ko¨nige, Darbringung
im Tempel, Taufe) und rechts seine ”postmortalen Erscheinungen“
55 (Aufer-
stehung, Begegnung mit Maria, Ungla¨ubiger Thomas, Christi Himmelfahrt,
Pfingstwunder) dargestellt. Die Fenster an den La¨ngswa¨nden des Chores zeigen
Szenen aus dem Leben Mariens, verschiedener Heiliger (Johannes, Katharina,
Paulus, Nikolaus, Anna) sowie der Apostel. Zwei Fenster sind den Ordens-
heiligen Franziskus und Klara gewidmet und zeigen Szenen aus deren Leben.
Im su¨dlichen Seitenschiff des Langhauses sind in einem Glasfenster die Stifter
53Hamburger 2005, S. 348.
54Simson 1968, S. 79.
55Ja¨ggi 2006, S.274.
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Ko¨nig Rudolf von Bo¨hmen (ca. 1282–1307) und Herzog Albrecht II. (1298–
1358) dargestellt.56
In Meran sind Heiligendarstellungen, Marienvita und Stifter respektive Wap-
pen als Fresken im Langhaus sowie an den Seitenwa¨nden des Presbyteriums
zur Darstellung gekommen. Das monumentale Altarfresko zeigt verknappt die
Heilgeschichte, in deren Zentrum die Passion steht – a¨hnlich wie in Ko¨nigsfel-
den in der zentralen Achse. So bleiben als Themen fu¨r die von mir vermutete
Gestaltung der Glasfenster die Darstellung der Auferstehung Christ, sein Le-
ben und seine Wundertaten nach dem Tod sowie die Darstellung der zentralen
Ordensheiligen Klara und Franziskus.
Obwohl es verwundert, dass die Ordensgru¨nderin Klara und der von ihr ver-
ehrte heilige Franziskus keine u¨berlieferte bildliche Darstellung in der mittel-
alterlichen Kirche gefunden haben,57 soll erwa¨hnt sein, dass eine Darstellung
derselben nicht zwingend notwendig war. Zwar waren in der Klarissenkirche
von San Pietro in Vineis als auch in Santa Chiara in Ravenna und Santa Ma-
ria Donnaregina in Neapel entweder die Stigmatisation oder Franziskus selbst
sowie Klara dargestellt worden.58 Fu¨r die Klarissenkirche San Sebastiano in
Alatri kam Serena Romano hingegen zu folgendem Ergebnis: ”The Clarissan
paintings do not include a single Franciscan saint, not even Clare.“ 59
56Kurmann-Schwarz 2000, S. 186–190.
57Von Dapoz dokumentiert ist eine Stigmatisation des heiligen Franziskus, aufgedeckt in
einer Putzschicht oberhalb des mittelalterlichen Altarbildes an der Ostwand. Dapoz und
in der Folge Laimer datieren es um 1580. Siehe Laimer 1994, S. 95.
58Siehe Genovese 1993, S. 62.
59Romano 2005, S. 137.
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4.2.5 Conclusio – Die Klarissen und das Kreuz
Abschließend soll die Frage gekla¨rt werden, ob es eine fu¨r die Ausstattung von
Klarissenkirchen charakteristische Ikonographie gibt und wenn ja, ob die Me-
raner Ausmalung diesen Vorgaben entspricht.
Der Orden der Klarissen hatte seit seiner Gru¨ndung schon allein durch die
Na¨he zum Orden der Franziskaner, eine besondere Affinita¨t zum Kreuz und
zu Kreuzigungsdarstellungen: Dem so genannten Crocifisso di San Damiano
(Abb. 79) kam dabei sicher die gro¨ßte Bedeutung zu. Von einem umbrischen
Meister im 12. Jahrhundert geschaffen, soll das Kreuz 1206 zum heiligen Fran-
ziskus gesprochen und ihn aufgefordert haben: ”Franziskus, geh’ und baue
mein Haus wieder auf, das, wie du siehst, ganz und gar in Verfall gera¨t.“60
Es ist damit vermutlich auch ”il primo dei Crocifissi parlanti“
61 seit der An-
tike und steht am Beginn einer langen Tradition von sprechenden Kruzifixen
in Italien.62 Gleichzeitig stellte dieses Kreuz nicht nur das Leiden Christi am
Kreuz dar, sondern auch die Wirkung, die sein Leiden auf die Kirche hatte.
Im oberen Bereich des Kreuzes ist die Auffahrt Christi in den Himmel und
damit seine Erlo¨sung zu erkennen. Im unteren Bereich haben sich, heute kaum
mehr sichtbar, diejenigen Menschen befunden, die in der Unterwelt noch auf
die Erlo¨sung warten. Das Blut Christi ergießt sich u¨ber die Assistenzfiguren
unter dem Kreuz und die Leidenden im untersten Bereich des Kruzifixes.63
Als Klara 1253 starb, wurde das Kreuz gemeinsam mit ihrem Leichnam in die
neue Kirche von Santa Chiara in Assisi u¨berfu¨hrt, wo es in einem nur fu¨r die
60Feld 2001, S. 20 und Lunghi 1994, S. 142.
61Lunghi 1994, S. 143.
62Dazu auch Lunghi 1994, S. 143 und Feld 2001, S. 21.
63Feld 2001, S. 21.
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Nonnen zuga¨nglichen Raum seine Aufstellung fand und ihm besondere Vereh-
rung zu Teil wurde.64 1263 wurde schließlich das Oratorium von Santa Chiara
su¨dwestlich an die Kirche angebaut; fortan konnte das Kreuz dort auch von
Laien und Pilgern durch ein kleines Fenster betrachtet und verehrt werden.
Zudem war das Kreuz in der Franziskanischen Theologie als lignum vitae zum
”sta¨ndigen Betrachtungs- und Inspirationsmotiv“
65 geworden, da Franziskus
zwei Jahre vor seinem Tod am Berg La Verna die Stigmata66 erhalten hatte
und damit ein Abbild des Gekreuzigten geworden war.
Fu¨r die ikonographische Verbreitung dieser zentralen Momente in der Franzis-
kusvita, die jeweils mit dem Kreuz Christi in Zusammenhang stehen, war die
Darstellung derselbigen in der Oberkirche von San Francesco in Assisi aus der
Hand Giottos von gro¨ßter Bedeutung (Abb. 77, Abb. 78).
Um die Ausmalung der Meraner Klarissenkirche in einen gro¨ßeren Bezugs-
rahmen zu stellen, ist letztlich auch ein Vergleich mit jener anderer Klarissen-
kirchen aus dem 13. bzw. beginnenden 14. Jahrhundert notwendig.67 Zusam-
menfassend la¨sst sich fu¨r Klarissenkirchen festhalten, dass die Passion Christi
(Abb. 63–Abb. 75) stets den prominentesten Platz innerhalb der Ausstattun-
gen einnahm: sie konnte im Altarraum der Kirche68 oder aber im Oratorium
64Nicht klar ist, ob das Kreuz urspru¨nglich im Nonnenchor oder im Oratorium der Chiesa
di San Giorgio seine Aufstellung fand. Vgl. Lunghi 1994, S. 144 f.
65Andergassen, zit. nach Laimer 1994, S. 74 f.
66Egger 1982a, S. 478.
67Untersucht wurden vor allem Klarissenkirchen im heutigen Italien. Dabei war vor allem
der bessere Erhaltungszustand der Wandmalereien in den Kirchen su¨dlich der Alpen
ausschlaggebend. Die klimatischen Bedingungen no¨rdlich der Alpen (ha¨ufiger Regen,
viel Feuchtigkeit) sowie mehrere Erneuerungs- und Zersto¨rungsschu¨be wa¨hrend der Zeit
der Reformation und des Dreißigja¨hrigen Krieges sowie aufgrund barocker Bauta¨tigkeit
haben den Wandmalereibestand no¨rdlich der Alpen stark dezimiert.
68Dies gilt fu¨r San Sebastiano in Alatri und Santa Chiara in Ravenna. Siehe zu Ersterem
Romano 2005, S. 122–124 und zu Letzterem Dauner 1995, S. 52.
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der Nonnen bzw. am Nonnenchor dargestellt sein.69
Passionsszenen und Kreuzigungen wurden aber nicht nur in Form von Wand-
malereien, sondern auch in Glasfenstern70, auf Alta¨ren und Antependien dar-
gestellt. An dieser Stelle seien hierfu¨r drei Beispiele genannt. Deutlich zeigt
sich die Betonung der Passion Christi in der Leben-Jesu Tafel, die vermutlich
in der zweiten Ha¨lfte des 14. Jahrhunderts fu¨r das Ko¨lner Klarenkloster ent-
standen ist (Abb. 80). Es liegt nahe, den urspru¨nglichen Aufstellungsort der
79,5 x 98,5 cm großen Tafel im Klausurbereich zu vermuten, auch wenn es
dafu¨r keine Belege gibt. Die Tafel zeigt das Leben Jesu in 27 Bildern, begin-
nend mit Verku¨ndigung an Maria und Heimsuchung im Bildfeld oben links.71
In je acht Bildfeldern werden die Kindheitsgeschichte Jesu, seine Passion und
seine postmortalen Erscheinungen dargestellt. Im Zentrum ist, den Platz von
vier Bildfeldern einnehmend und die Reihenfolge der Erza¨hlung sto¨rend die
Darstellung von Jesus am Kreuz, Jesus als Schmerzensmann sowie die arma
Christi positioniert. Das narrative Element musste sich dem ikonischen un-
terordnen.72 Zwei Bildfelder am unteren rechten Rand zeigen je drei stehende
Heilige: Katharina, Barbara, Margarethe sowie Agnes, Klara und Franziskus.
Aus dem Doppelkloster in Ko¨nigsfelden stammt ein Antependium in Seiden-
stickerei, das zwischen 1340 und 1350 angefertigt wurde (Abb. 81). Gezeigt
69Dies gilt fu¨r San Pietro in Vineis zu Anagni, Santa Maria Donnaregina in Neapel, Santa
Chiara in Neapel und Santa Chiara in Assisi. Zu San Pietro Boehm 1999, S. 163, zu
Santa Maria Donnaregina Hoch 2004, S. 129, zu Santa Chiara in Neapel Ja¨ggi 2006,
S. 264 f. und zu Santa Chiara in Assisi Lunghi 1994, S. 236.
70Siehe hierzu das Beispiel Ko¨nigsfelden in Kapitel 4.2.4 dieser Arbeit.
71Die Zusammenfassung von zwei Szenen in einem Bildfeld und die zweifache Darstellung
Mariens in diesem einen Bildfeld ko¨nnten wohl auf die Kenntnis der Meditationes Vitae
Christi hinweisen. Siehe dazu Kapitel 6.2.2 dieser Arbeit.
72Sammlungskatalog ”Das Wallraf-Richartz Museum“ 2001, S. 36.
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werden in horizontaler Anordnung insgesamt sieben Szenen aus dem Leben
Jesu, die alle unter perspektivisch ausgebildeten Scheinarchitekturen stattfin-
den. Die ”Erza¨hlung“ beginnt links mit dem Gebet am O¨lberg, gefolgt von
Christus vor Pilatus und der Kreuztragung. Im Mittelfeld befindet sich die
Kreuzigung mit Maria, Maria Magdalena, Johannes und den Soldaten. Rechts
davon ist Christi Himmelfahrt, die Marienkro¨nung sowie Christus als Welten-
richter, flankiert von zwei die Leidenswerkzeuge tragenden Engeln, zu sehen.
Die sieben Szenen entsprechen den sieben kanonischen Gebetszeiten.73
Aus der Mitte des 14. Jahrhunderts stammt ein weiteres Antependium aus
Ko¨nigsfelden (Abb. 82), das eine Kreuzigungsgruppe mit sechs Heiligen auf
rotem Samt zeigt. Die Maria der Kreuzigungsgruppe erscheint als Schmerzens-
reiche Muttergottes mit dem Schwert in der Brust. Neben ihr steht unter einer
Arkade die heilige Agnes, links davon Katharina und Petrus. Rechts neben
dem Ju¨nger Johannes befinden sich Andreas, daneben Johannes der Ta¨ufer
und Paulus. Die Wahl der Heiligen Andreas und Agnes in unmittelbarer Na¨he
zur Kreuzigungsgruppe la¨sst vermuten, dass die Entstehung dieses Antependi-
ums mit Agnes von Ungarn, der Tochter Elisabeths von Habsburg und Gattin
Andreas’ von Ungarn, in Verbindung zu bringen ist.74
Kreuzigungen sowie narrative Passionszyklen mit einem Fokus auf emotio-
nale Elemente bilden also einen fixen Bestandteil der Ausstattung von Klaris-
senkirchen im 13. und 14. Jahrhundert, sei es in Form von Malereien als auch
von Plastiken. Besonders beliebt waren gemalte oder plastische Kreuzigungen
im Bereich der Nonnencho¨re.75
73Katalog ”Krone und Schleier“ 2005, S. 501 f. sowie Ja¨ggi 2006, S. 299–302.74Katalog ”Krone und Schleier“ 2005, S. 525 sowie Ja¨ggi 2006, S. 299–302.75Siehe auch Fleck 2004, S. 119 und Hamburger 1992, S. 120. Fu¨r den Meraner Nonnenchor
66
Daneben za¨hlten, wie gezeigt wurde, aber auch Szenen der Marienvita, der
Kindheitsgeschichte Jesu sowie die Darstellung der Franziskanerheiligen, allen
voran Franziskus und Klara, aber auch der weiblichen Heiligen Katharina, Bar-
bara und Agnes zu beliebten und ha¨ufig dargestellten Themen im weiblichen
religio¨sen Kontext. Hierin fu¨gen sich auch die Wandmalereien der Meraner
Klarissenkirche.
Dennoch mo¨chte ich die Frage, ob fu¨r das Bildprogramm der Fresken in der
Meraner Klarissenkirche eine charakteristische Ikonographie der Klarissen ver-
antwortlich war, verneinen. Die Darstellung von Kreuzigungen und Szenen
aus der Passion ist im 14. Jahrhundert kein auf die Klarissen bzw. Franziska-
ner beschra¨nktes Spezifikum, sondern verbunden mit der bereits im 13. Jahr-
hundert einsetzenden Entstehung von neuen, die passionsorientierte Fro¨mmig-
keit affektiv unterstu¨tzenden Bildern.76 Malereien, die eine ”Dominanz Mari-
ens und des Crucifixus“77 aufweisen, gab es auch außerhalb der Klostermau-
ern und -kirchen. Nach Belting hatten die zentralen Themen der liturgischen
Fro¨mmigkeit des Franziskanerordens u¨ber Predigten sehr rasch Einzug in die
Volksfro¨mmigkeit gefunden. Spa¨testens ab dem 14. Jahrhundert fand diese
”neue“ auf den visuellen Aspekt konzentrierte Fro¨mmigkeit, die im ”Bedu¨rfnis
des Miterlebens wurzelt“78 Einzug in das Ausstattungsprogramm von Kirchen
auch außerhalb des klo¨sterlichen Bereichs.79 Dies belegen zahlreiche Fresken
in Su¨dtriol. An dieser Stelle sollen drei exemplarisch genannt werden: Bereits
zwischen 1300 und 1310 wurde der Chor der Kirche St. Magdalena in Prazo¨ll
konnte fu¨r das 17. Jahrhundert ein Heilig-Kreuz-Altar nachgewiesen werden.
76Boehm 1999, S. 174.
77Dies und das Folgende Belting 2000, S. 204.
78Kofler Engl 2007, S. 295.
79Siehe auch Egger 1982b, S. 764.
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bei Bozen ausgemalt.80 In der Stirnwand der Rechteckapsis ist in der zentra-
len Achse eine Kreuzigung mit Maria und Johannes zu erkennen (Abb. 83).
Die Darstellung des Schmerzensmannes mit Maria und Johannes in der Ap-
sis der Kirche von St. Mauritius in Moritzing bei Bozen (Abb. 84), die um
1370 vom Meister der Urbanslegende geschaffen wurde,81 sowie die Darstel-
lung des Schmerzensmannes im zentralen Bogenfeld in der Pfarrkirche von
Terlan (Abb. 85), ebenfalls vom Meister der Urbanslegende, weisen in dieselbe
Richtung.
Die Ausstattung der Meraner Klarissenkirche nimmt somit Bildthemen wie
Kreuzigung, Marienkro¨nung und einzelne Andachtsbilder auf, die in der Tiro-
ler Wandmalerei des 14. Jahrhunderts weite Verbreitung gefunden haben und
nicht auf Klosterkirchen beschra¨nkt waren.82 Es wa¨re also falsch, diese iko-
nographischen Vorlieben auf den Orden der Franziskaner bzw. der Klarissen
zu beschra¨nken, vielmehr sind sie Ausdruck einer generellen spirituellen und
ikonographischen Bildtradition des spa¨ten 13. bzw. fru¨hen 14. Jahrhunderts.83
80Siehe Stampfer 1988, S. 11 f.
81Andergassen 2007, S. 71.
82Kofler Engl 2007, S. 295.
83A¨hnliches konnte Serena Romano auch fu¨r die Ausstattung der Klarissenkirche San Se-
bastiano in Alatri festhalten. Romano 2005, S. 139. Demnach bringen vor allem die Bet-
telorden diese ”neue“ Laienfro¨mmigkeit, die ihren Schwerpunkt auf die compassio legt,
hervor. Serena Romano spricht von einer ”great variety in the new Franciscan universe“
84
sowie der ”impossibilitiy of creating rigid or generalized conclusions about it.“
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4.3 Stilistische Einordnung
Im Gegensatz zum uneinheitlichen Bildprogramm kann aus stilistischer Sicht
von einer relativ einheitlichen Ausstattung gesprochen werden. Fu¨r die Wand-
malereien der Nord-, Su¨d- und Ostwand, die no¨rdliche Nische ausgenommen,
ko¨nnen, wie in der Folge im Detail gezeigt werden soll, zwei respektive drei
Meister und ihre Werksta¨tten angenommen werden, die auch in anderen Kir-
chen des Burggrafenamtes gearbeitet haben.
Die gefu¨rstete Grafschaft Tirol mit der Hauptstadt Meran geho¨rte seit 1363
zum weit gestreuten Herrschaftsbereich der Habsburger und orientierte sich
daher politisch am Geschehen no¨rdlich der Alpen. Die Zugeho¨rigkeit Merans
zum Bistum Chur brachte auf geistlicher bzw. kirchlicher Ebene eine Orientie-
rung nach Westen mit sich. Speziell auf dem Gebiet der Wandmalerei kamen
die sta¨rksten ku¨nstlerischen Einflu¨sse ab 1320/30 aber aus dem Su¨den, das
heißt aus dem oberitalienischen Raum. Sie gelangten vorerst u¨ber wirtschaftli-
che und kulturelle Beziehungen von Verona u¨ber Trient nach Bozen. Als erstes
Beispiel der giottesken Nachfolge in Bozen gilt die bereits erwa¨hnte Ausstat-
tung der Johanneskapelle in der Bozner Dominikanerkirche, die kurz vor 1330
entstanden ist.85 In ku¨rzester Zeit hatte diese ”moderne“ Malerei den vor-
herrschenden Linearstil der Fru¨hgotik, der aus dem Bodenseeraum nach Tirol
gekommen war, u¨bertroffen.
85Siehe auch Franco 2010, S. 169.
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4.3.1 Nord- und Ostwand
Die Wandmalereien an der Nord- und Ostwand sind dem so genannten Meister
von Gratsch zuzuschreiben. Mit diesem Notnamen wird jener Maler bezeichnet,
der um 1380 die Apsis von St. Peter in Gratsch (Abb. 41) freskiert hatte. Diese
Malereien wurden 192686 freigelegt, 1975 wurden weitere Fresken desselben
Meisters in der Seitenkapelle in St. Peter in Gratsch aufgedeckt.87 Zudem
werden dieser Hand Fresken in der Kirche Maria Trost in Untermais bei Meran
und ein leider stark restauriertes Freskofragment in St. Vigil am Vigiljoch
zugeschrieben.88
Der Meister von Gratsch war ab ca. 1380 bis 1410 in Meran und Umge-
bung ta¨tig89. Ausgehend von der Lineargotik der ersten Ha¨lfte des 14. Jahr-
hunderts, die ihn nach Andergassen in die Na¨he des in Graubu¨nden ta¨tigen
Waltensburger Meisters verweist,90 wurde er von den Neuerungen der giottesk
beeinflussten Wandmalerei in Bozen wa¨hrend der 2. Ha¨lfte des 14. Jahrhun-
derts gepra¨gt. Die italienische bzw. giottesk gepra¨gte Malweise war mit der
ab 1330 ausgemalten Johanneskapelle im Bozner Dominikanerkloster91 in den
Bozner und Meraner Raum gekommen. Nach dem erhaltenen Bestand brachte
der so genannte Meister der Urbanslegende92 diese Kenntnisse (echte Fresko-
technik, beabsichtigte Perspektive, raumfu¨llende Figuren) von Bozen u¨ber die
86Morassi 1934, S. 190.
87Andergassen 2004, S. 26.
88Weingartner 1948, S. 38.
89Stampfer 2006, S. 114.
90Andergassen 2004, S. 26 f.
91Franco 2010, S. 169.
92Notname fu¨r einen Meister, der um 1380/90 eine dreiteilige Bilderfolge mit Szenen aus
dem Leben des heiligen Urban an der Su¨dwand in der Pfarrkirche Bozen angefertigt hat.
Siehe auch Andergassen 2007, S. 70.
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Chorfresken von Terlan93 nach Meran. In der Kirche von Maria Trost, wo der
Meister der Urbanslegende die Außenfresken und der Meister von Gratsch das
Presbyterium gestaltet hatte, la¨sst sich ein Kontakt der beiden nachweisen.
Einflu¨sse der oberitalienischen Malerei zeigen sich beim Meister von Gratsch
vor allem in der Gestaltung der Architektur, insbesondere in der Ausfu¨hrung
der Baldachinarchitekturen, weiters in der Tiefenra¨umlichkeit, die mit ver-
schiedenen Hilfsmitteln wie Scheinkonsolen, Blattrankenbordu¨ren, aber auch
Schatten angedeutet wird. Das Versta¨ndnis von und das Bemu¨hen um Per-
spektive zeigen sich besonders deutlich in einem in illusionistischer Perfektion
abgebildeten Handtuch in der Seitenkapelle in Gratsch (Abb. 46). Auch die
Gestaltung der Felsen verweist auf italienische Einflu¨sse und ist den von Giot-
to gemalten Felsen in der Arenakapelle in Padua sehr a¨hnlich.
Schließlich macht auch die ausgereifte Freskotechnik, die in Meran aufgrund
der zum Teil erhaltenen Sinopien ersichtlich ist,94 eine Kenntnis der italieni-
schen oder zumindest italienisch gepra¨gten Malerei deutlich.
In der Ausarbeitung des Bildhintergrundes bleibt der Meister von Gratsch
jedoch sehr sparsam und einer aus der Buchmalerei kommenden Tradition
verpflichtet, die eine Einteilung in einen gru¨nen Bodenstreifen und einen blauen
Hintergrund vorsah.
Die Gestaltung der Figuren sowie die starke Betonung der Linie, vor allem
in der Ausarbeitung der Ko¨pfe und Haare, weist noch kaum Elemente der
raumgreifenden italienischen bzw. giottesken Figurengestaltung auf und la¨sst
die Figuren, besonders aber die Gesichter zum Teil stilisiert wirken.
93Andergassen 2007, S. 70–73.
94Siehe auch Kapitel 4
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Die gro¨ßten A¨hnlichkeiten mit der Kreuzigung an der Ostwand der Klaris-
senkirche besitzt die Kreuzigung oberhalb der su¨dlichen Ostnische der Kirche
Maria Trost in Untermais (Abb. 42). Die geschwungene Ko¨rperhaltung Chris-
ti ist in beiden Kreuzigungen sehr a¨hnlich gestaltet, ebenso der Felsen, auf
dem das Kreuz verankert ist. A¨hnliche Felsen gestaltete der Maler auch bei
der O¨lbergszene sowie der Kreuzabnahme in St. Peter in Gratsch (Abb. 44
und Abb. 45). Im Unterschied zur Meraner Kreuzigung, wo unmittelbar unter
dem Kreuz nur Maria und Johannes zu sehen sind, befinden sich unterhalb der
Untermaiser Kreuzigung neben Johannes die Muttergottes und zwei weitere
Marien, außerdem ein Soldat, der zum Lanzenstich ansetzt. Anders als in Me-
ran sind auch vier fliegende Engel, die mit Kelchen das Blut Christi auffangen,
zu sehen, die stark an a¨hnliche Kompositionen von Giotto erinnern.
Gro¨ßere stilistische Unterschiede zwischen den eben genannten Kreuzigungs-
darstellungen gibt es vor allem in der Gestaltung der Ko¨pfe. Dies ist wohl ins-
besondere auf die zeitlich fru¨here Entstehung der Untermaiser Kreuzigung95
sowie die großzu¨gigen Nach- und Ausbesserungen an der Meraner Kreuzigung
durch Cassian Dapoz zuru¨ckzufu¨hren. Deshalb sind die Gesichter und die Haar-
partien wesentlich weicher modelliert und die Linie tritt weniger stark hervor.
Die Unterschiede zeigen sich vielleicht am deutlichsten in einer direkten Ge-
genu¨berstellung der Gesichter des Gekreuzigten. Ha¨lt man allerdings die bei-
den von Dapoz unberu¨hrten Bischo¨fe dagegen, wird die A¨hnlichkeit mit den
Gesichtern der Untermaiser Kreuzigung wieder sehr deutlich.
Gut vergleichbar, weil in Meran von Dapoz nicht vera¨ndert, ist die sowohl
95Stampfer datiert die Untermaiser Kreuzigung um 1380, wa¨hrend die Meraner Fresken
wohl nicht vor 1390 entstanden sein du¨rften.
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die Meraner als auch die Untermaiser Kreuzigung rahmende Bordu¨re in Form
einer Blattranke,96 welche Ra¨umlichkeit und Tiefe suggeriert. In beiden Fa¨llen
windet sich eine Blattranke um einen Stab. Auch in St. Peter in Gratsch gibt
es in Form von Bordu¨ren ein vergleichbares Spiel mit der Raumtiefe, das aber
nicht figurativ in Form eines Rankenstabs, sondern unter Einsatz von per-
spektivisch dargestellten Rauten umgesetzt wird (Abb. 43). Dasselbe Element
kehrt auch im Chor von Maria Trost wieder.
Die Illusion von Tiefenra¨umlichkeit wird auf dem Meraner Fresko auch durch
die Scheinkonsolen hervorgerufen, welche vorta¨uschen, die Standplatte unter
den Bischo¨fen zu tragen. Von der Wandmitte ausgehend, die mit dem Stamm
des Kreuzes ident ist, springen die Konsolen in gegensta¨ndiger Richtung schein-
bar aus der Wand vor. Dieselben Scheinkonsolen sollen nach Dapoz’ Nachzeich-
nung der Altarwand auch am oberen Abschluss des Altarfreskos dargestellt
gewesen sein. Ein Vergleich mit der Apsis von Maria Trost, deren identisch
gestaltete Scheinkonsolen nur in eine einzige Richtung vorspringen, so dass die
Illusion der Perspektive unvollkommener ist, la¨sst darauf schließen, dass die
Meraner Kreuzigung etwas spa¨ter entstanden sein du¨rfte.
A¨hnliche Scheinkonsolen finden sich auch in der Seitenkapelle von St. Peter in
Gratsch (Abb. 44).
Die Wandmalereien an der Nordwand der Klarissenkirche ko¨nnen meiner
Meinung nach ebenso demMeister von Gratsch zugeschrieben werden. Wa¨hrend
fu¨r die Kreuzabnahme Detailvergleiche der Gesichter sehr schwierig sind, weil
96In Meran hat sich diese Bordu¨re lediglich bei den Bischo¨fen in situ erhalten; Dapoz ver-
wendete weiters Teile der Bordu¨re, um eine u¨ber seine Arbeiten informierende Inschrift
zu rahmen(Abb. 39).
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Dapoz diese 1921 stark vera¨ndert hat, sind Vergleiche der Komposition mo¨glich:
Der Soldat, der mit einer u¨berdimensional großen Zange den Nagel aus Chris-
ti Fuß zieht, ist in der selben Weise wie in Meran auch auf einem Fresko in
St. Peter in Gratsch zu sehen (Abb. 45).
Das Gesicht des Antonius Abt la¨sst sich eindeutig als Werk des Meisters von
Gratsch identifizieren. Es tritt hier in der Ausgestaltung der Haare dieselbe Sti-
lisierung und Betonung der Linie auf, die bei den Bischo¨fen an der Ostwand
zu sehen ist. Am deutlichsten zeigt aber ein Vergleich mit Antonius Abt aus
der Apsis von Maria Trost in Untermais, dass hier derselbe Meister ta¨tig war
(Abb. 47). Des Weiteren kann die Baldachinarchitektur, u¨ber Antonius sowohl
mit den Architekturdarstellungen der Legende der heiligen Dorothea und den
Aposteln in Untermais (Abb. 48) als auch mit den Baldachinen, unter denen die
Apostel in der Apsis von St. Peter in Gratsch (Abb. 41) stehen in Verbindung
gebracht werden. Es fa¨llt auf, dass die Heiligen in Gratsch und in Untermais
auf rechteckigen bzw. vieleckigen Podesten stehen, wa¨hrend Antonius in Meran
direkt auf dem gru¨nen Boden steht. Unter a¨hnlichen Baldachinarchitekturen
sollen laut Dapoz97 auch die nicht na¨her bestimmbaren Heiligen an der Nord-
wand gestanden haben. Die Baldachine weisen zudem große A¨hnlichkeiten mit
jenen im Chor der Pfarrkirche von Terlan auf, der vom Meister der Urbans-
legende freskiert wurde (Abb. 49), und zeigen, dass der Meister von Gratsch
sich durchaus dieser italienisch beeinflussten Vorbilder bediente.
Obwohl eine Auseinandersetzung mit Ra¨umlichkeit deutlich wird, treten im-
mer wieder kleine Ungenauigkeiten auf, die in der Positionierung der Sa¨ulen
97Zit. nach Laimer 1994, S. 62.
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des Baldachins von Antonius Abt zu erkennen sind.
Interessant ist die Gestaltung der Geburt Christi im dritten Joch von Wes-
ten, die sich nur als Nachzeichnung des Dapoz erhalten hat (Abb. 19). U¨ber ihr
urspru¨ngliches Aussehen erfahren wir Na¨heres aus dem Bericht von Dapoz.98
So soll es in der Unterzeichnung der Geburt (Abb. 18) einen Engel gegeben
haben, der zur Flucht nach A¨gypten aufgefordert habe.99 Nach Laimer wur-
de ein Hirte aus dieser Komposition von Dapoz abgenommen. Wo sich dieser
allerdings befindet, ist unbekannt. Er soll, wie auch die Landschaft, die Scha-
fe und die Ziegen, große A¨hnlichkeiten mit der Geburt Christi in der rechten
Arkosoliumnische der Kirche Maria Trost in Untermais (Abb. 50) gehabt ha-
ben.100
Maria mit dem Jesuskind, die sich im Zentrum des Bildes befunden hat, soll
nach der Zeichnung von Dapoz mit einem Strahlennimbus bekro¨nt gewesen
sein. Dies wu¨rde laut Andergassen wiederum einen Verweis auf lokale Tradi-
tionen, beispielsweise eine a¨hnliche Darstellung Mariens in der Pfarrkirche von
Terlan (Abb. 51), bilden.101
In der Klarissenkirche steht Maria unter einer sechseckigen offenen Archi-
tektur, deren drei Vorderseiten perspektivisch richtig wiedergegeben sind. Vier
der sechs Ecken ruhen auf großteils perspektivisch korrekt dargestellten kleinen
Sa¨ulchen, die beiden frontal gezeigten Ecken ha¨ngen in der Luft.
Die Marienkro¨nung im vierten Joch, die sich als Sinopia erhalten hat, folgt in
98Zit. nach Laimer 1994, S. 64.
99Zit. nach Laimer 1994, S. 64.
100Laimer 1994, S. 64.
101Siehe auch Laimer 1994, S. 64.
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ihrer Komposition dem seit dem 12. Jahrhundert verbreiteten Sponsus-Sponsa-
Typus mit Maria und Christus (Abb. 21).102 Entsprechend der Bildtradition
des 13. Jahrhunderts setzt Christus Maria selbst die Krone auf. Kompositorisch
weist sie große A¨hnlichkeiten mit der Marienkro¨nung in der Pfarrkirche von
Terlan auf, die in das ausgehende 14. Jahrhundert datiert und dem Meister
der Urbanslegende zugeschrieben wird (Abb. 52).103 Fu¨r weitere stilistische
Vergleiche bietet die Sinopia jedoch zu wenige Anhaltspunkte.
Geburt Christi, Kindermord und Flucht nach A¨gypten im o¨stlichen Ab-
schnitt des Langhauses (Abb. 23–26), der dem Presbyteriumsbereich entspricht,
wurden von Laimer dem Meister Wenzlaus zugeschrieben.104 Er kannte aller-
dings 1994 die Fresken nur von den Zeichnungen des Dapoz, wa¨hrend man
heute die 2004 freigelegten Originale in situ beurteilen kann.
Fu¨r die sehr schlecht erhaltene Geburt sind stilistische Untersuchungen nicht
mo¨glich. Die Figuren des Kindermords und der Flucht nach A¨gypten sind im
Unterschied zu den bereits betrachteten Figuren des Meisters von Gratsch plas-
tischer und raumfu¨llender gestaltet, weisen also in der Umsetzung ein gro¨ßeres
und besseres Versta¨ndnis der Einflu¨sse der italienischen Malerei auf. Besonders
deutlich wird dies in der Ru¨ckenfigur in gru¨ner Ru¨stung. Solche Ru¨ckenfigu-
ren sind in dieser Zeit im Meraner Raum sehr selten. Auch die Frau im roten
Kleid, die verzweifelt die Ha¨nde nach ihrem Kind ausstreckt, ist raumgrei-
fender gestaltet als bisher gesehene Figuren aus der Hand des Meisters von
Gratsch. Die Figuren der beiden Szenen sind außerdem ho¨fischer gestaltet,
102Dies und das Folgende Wo¨rterbuch zur Christlichen Kunst 1983, S. 229.
103Weingartner 1948, S. 25.
104Laimer 1994, S. 66.
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was natu¨rlich auch thematisch bedingt sein ko¨nnte. Dennoch weist das Fresko
noch nicht allzu viele Elemente der fu¨r Wenzlaus charakteristischen Interna-
tionalen Gotik auf, die es erlauben wu¨rden, das Fresko ihm zuzuschreiben. In
dieser Hinsicht kann einzig der Soldatenrock mit schabloniertem Blumenmus-
ter gesehen werden.
Die breite goldene Maßwerkbordu¨re mit roten Steineinlagen deutet im Ver-
gleich zu den anderen Bordu¨ren an der Nordwand ebenso auf eine etwas spa¨tere
Ausfu¨hrung und bzw. oder eine andere Hand hin.
Diese Beobachtungen fu¨hren zum Schluss, die Fresken als ein spa¨teres und
fortschrittlicheres Werk des Meisters von Gratsch oder aber als ein Werk seines
Werkstattmitarbeiters oder Schu¨lers zu beurteilen.
Datiert man die Fresken des Meisters von Gratsch an der Ostwand sowie
am westlichen Ende der Nordwand der Klarissenkirche nun also kurz nach
der Ausstattung von Maria Trost in Untermais und ungefa¨hr zeitgleich mit
jener von St. Peter in Gratsch, weil der Umgang mit der Perspektive schon
weiter fortgeschritten war, so kann man eine Ausstattung zwischen 1390 und
1400 annehmen. Die von einem unbekannten Meister, vielleicht einem Schu¨ler
oder Werkstattmitarbeiter des Meisters von Gratsch oder letztlich von ihm
selbst in fortschrittlicher Weise ausgefu¨hrten Fresken an der Nordwand im
Presbyteriumsbereich du¨rften aufgrund oben genannten Beobachtung etwas
ju¨ngeren Datums sein und ko¨nnten folglich um 1400 bzw. 1410 entstanden
sein.
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4.3.2 Nische in der Nordwand
Die Malereien in der no¨rdlichen Nische (Abb. 27–30), deren Entstehung schon
aufgrund der architektonischen Bedingungen spa¨ter als jene der Ost- und Nord-
wand anzusetzen ist, sind aufgrund des schlechten Erhaltungszustandes stilis-
tisch kaum zu beurteilen. Hinzu kommt, dass die Fresken nach ihrer Aufde-
ckung in den 1960er Jahren stark restauriert wurden.
Fu¨r die trinitarische Marienkro¨nung in der rechten Bogenlaibung nimmt Flor,
nicht zuletzt aufgrund der stark von oberitalienischen Vorbildern gepra¨gten
Thronarchitektur, eine Entstehungszeit an, die deutlich vor dem von Wein-
gartner angenommenem Entstehungsjahr 1435 liegt.105
Es ist folglich anzunehmen, dass die Malereien um 1420/25, also rund eine Ge-
neration spa¨ter als jene an der Ost- und Nordwand, entstanden sind. Auch die
Gestaltung der gelb-schwarzen Blendbogenbordu¨re sowie die Wolkenba¨nder, in
denen links Gottvater und rechts drei musizierende Engel dargestellt sind, sind
fu¨r den weichen Stil der Internationalen Gotik in Tirol charakteristisch. Sie er-
lauben entgegen vorangegangener Datierungen106 eine Datierung um 1420/25.
4.3.3 Su¨dwand
Die fu¨nf Ritterheiligen an der Su¨dwand (Abb. 31), heute im Stiegenhaus, wur-
den von Weingartner, der das Bild als eines der bedeutendsten ritterlich-ho¨fi-
schen Sujets im Burggrafenamt bezeichnet, dem Meister Wenzlaus zugeschrie-
105Flor 2007, S. 230.
106Ho¨rmann-Weingartner ha¨lt eine Zuschreibung an Caspar Blamierer und die damit ver-
bundene Datierung um 1435 fu¨r mo¨glich. Ho¨rmann-Weingartner 1991, S. 576.
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ben.107
Meister Wenzlaus, dessen Name eine Herkunft aus Bo¨hmen nahe legt, hatte
1415 die Fresken in der Friedhofskapelle von Riffian, ein besonders wichtiges
Werk der Internationalen Gotik in Tirol signiert.108 Um dieses Werk herum
gruppierte Haniel 1940 einen Werkkatalog.109
Die Entstehungszeit des Meraner Freskos setzt Weingartner aufgrund der ”sti-
listische[n] Haltung der Heiligenfiguren“110 vor der Freskierung der Riffianer
Kapelle an.111
Am besten lassen sich die Meraner Heiligen mit den Figuren der Kreuzesprobe
in Riffian (Abb. 53) vergleichen. Obgleich es sich einerseits um die Darstel-
lung von ritterlich gekleideten, andererseits von ho¨fisch gekleideten Figuren
handelt, lassen sich vorrangig in der Ausfu¨hrung der Ma¨ntel A¨hnlichkeiten er-
kennen. Gleiches gilt fu¨r die Gestaltung der Ha¨nde und Gesichter. Eine fru¨here
Entstehung des Freskos in der Klarissenkirche nimmt auch Haniel an, da die
Faltengebung noch deutlich verhaltener und der Linienrhythmus im Vergleich
zu Riffian noch wenig ausgepra¨gt sei.112
4.3.4 Schlussfolgerung – Datierung
Die Ausstattung der Meraner Klarissenkirche folgt weder einer inhaltlich ein-
heitlichen Idee noch einem narrativen Programm und wurde, wie ich zu zei-
107Weingartner 1926a, S. 202.
108Dass die Ausstattung der Riffianer Friedhofskapelle von Wenzlaus stammt, ist mit einer
Inschrift von Namen und Datum 1415 besta¨tigt. Weiterfu¨hrend Haniel 1940, S. 3.
109Haniel 1940.
110Zit. nach Haniel 1940, S. 65.
111Weingartner 1926a, S. 202.
112Haniel 1940, S. 66.
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gen versucht habe, mit Sicherheit von drei, vielleicht sogar von vier Meistern
(Meister von Gratsch, mo¨glicherweise einem Schu¨ler des Meisters von Gratsch,
Meister Wenzlaus und einem unbekannten Meister) und ihrenWerksta¨tten aus-
gefu¨hrt. Dabei liegen die stilistischen Unterschiede vor allem in einer sta¨rker
giottesk beeinflussten Malweise des Meisters von Gratsch einerseits und einer
von der Internationalen Gotik gepra¨gten Malweise des Meisters Wenzlaus an-
dererseits. Aufgrund der stilistischen Untersuchung der Fresken und der sich
daraus ergebenden zeitlichen Einordnung kann man eine Datierung vorneh-
men, die eine Entstehung der Fresken innerhalb von zwanzig Jahren, zwischen
1390 und 1410 wahrscheinlich macht. Damit fallen sie in die Regierungszeit der
A¨btissinnen Siguna von Chamer (1392–98) und Elisabet Villerin (1398–1413).
Etwa 10 bis 15 Jahre spa¨ter, also zwischen 1425-1430, folgte unter A¨btissin
Anna Pa¨urin (1413–33) die Ausstattung der Flachbogennische in der Nord-
wand.
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5 Auftraggeber – Stifter –
Memoria
Die Wandmalereien in der Klarissenkirche von Meran sind Ausdruck einer rei-
chen Stiftungsta¨tigkeit, wobei neben A¨btissinnen und Klosterfrauen vor allem
wohlhabende Bu¨rger von Meran und der Adel aus der Umgebung als Auftrag-
geber in Frage kommen. Wenn heute auch nur die Helmzier eines Wappens
fragmentarisch erhalten ist (Abb. 26), die Darstellung von Stiftern (Abb. 28
und Abb. 31) und die unterschiedlich gestalteten rahmenden Bordu¨ren sowie
die verschiedenen Niveauho¨hen der Malereien sprechen eindeutig fu¨r diese An-
nahme.
Welche Rolle den Nonnen bzw. den jeweiligen A¨btissinnen tatsa¨chlich bei der
Ausstattung der Kirche zukam, kann nicht mehr nachvollzogen werden. Es ist
festzuhalten, dass der Einfluss von Nonnen bzw. A¨btissinnen als Auftragge-
berinnen fu¨r Ausstattungen von Kirchen bislang sehr wenig erforscht wurde.
Nach Plakolm-Forsthuber war dieser aber deutlich gro¨ßer als bislang vermutet
wurde.1
1Plakolm-Forsthuber 2009, S. 59. Fu¨r die Klarissenkirche von Santa Maria Donnaregina in
Neapel beispielsweise ist der Einfluss der Stifterin Maria von Ungarn am Bildprogramm
sehr wahrscheinlich. Siehe hierzu Hoch 2004, S. 129.
81
Das Meraner Klarissenkloster nahm als Stiftung der Herzogin Euphemia sehr
viele adelige Frauen im Kloster auf. Dies macht eine Mitsprache ihrerseits
bei der Wahl des Programms wahrscheinlich. Dass die adeligen Klosterfrauen
durchaus eigene Ideen bewahrten und verteidigten, also die ”Adelsqualita¨t [. . . ]
wegen des Nonnenschleiers“2 nicht zwingend aufgaben, zeigt Eva Cescutti am
Beispiel des Konfliktes um das ”richtige“ Klosterleben zwischen dem Brixner
Bischof Nicolaus Cusanus und der Brixner Klarissin Maria von Wolkenstein im
15. Jahrhundert3: Als Nicolaus Cusanus 1452 die Ru¨ckkehr aller Ordensnieder-
lassungen seiner Dio¨zese zur strengen Observanz ihrer Regeln forderte,4 leistete
die reformgegnerische Maria von Wolkenstein5 erbitterten Widerstand. Maria
verstand das Kloster als kleines adeliges Herrschaftszentrum, das sich nicht
durch den Bischof die Verwaltung der Gu¨ter entziehen lassen sollte. Sie woll-
te sich weder den Verzehr von Fleisch, noch den Kontakt zur Welt außerhalb
des Klosters von einem Bischof, ja einem ”nicht-adeligen“ Bischof verbieten
lassen, denn ”Ordensregel und Adelsclan“ schlossen sich ihrer Meinung nach
nicht aus.6 So wurde der Konflikt zwischen Reformbefu¨rworter Cusanus und
Reformgegnerin Maria von Wolkenstein auch zu einem Konflikt zwischen Adel
und Nicht-Adel. Schließlich wechselte Maria zu den Klarissen in Meran, de-
nen sie als A¨btissin vorstand. Aufgrund der Zugeho¨rigkeit zum Bistum Chur
entgingen jene der Brixner Reform.7
2Cescutti 2004, S. 129.
3Cescutti 2004.
4Cescutti 2004, S. 117.
5Sie war als Tochter Oswalds von Wolkenstein (1367–1445) Mitglied einer der fu¨hrenden
Tiroler Adelsfamilien. Siehe auch Cescutti 2004, S. 115
6Cescutti 2004, S. 131.
7Cescutti 2004, S. 138. Im Brixner Klarissenkloster wurde letztlich mit Hilfe der Klaris-
sen aus Nu¨rnberg die strenge Observanz dem Wunsch Cusanus’ ensprechend eingefu¨hrt.
Im Streit zwischen Nicolaus Cusanus und dem Landesfu¨rsten Sigmund stellten sich die
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5.1 Die Klarissenkirche als Grablege
Stiftungsta¨tigkeit war in mittelalterlichen Klo¨stern im Allgemeinen und in mit-
telalterlichen Frauenklo¨stern im Speziellen stets eng an den Wunsch nach an-
dauernder Memoria geknu¨pft. Mit der Gru¨ndung eines Klosters wollte man
sich ”ewiges Andenken im Diesseits und entsprechende Fu¨rbitte im Jenseits“
8
verschaffen, die nur durch eine geistliche Gemeinschaft ausreichend gewa¨hr-
leistet werden konnte.9
Das fu¨rbittende Gebet fu¨r den Gru¨nder/die Gru¨nderin und dessen/deren Fa-
milie, aber auch fu¨r andere weltliche Stifter geho¨rte zu den Grundaufgaben
eines weiblichen Konvents. Nicht zuletzt weil ”seit Gregor dem Großen [. . . ]
das Gebet der Frauen als wirksamer als das der Ma¨nner [galt], insbesondere
vom Gebet der Jungfrau glaubten manche Theologen, dass es wegen seiner
’Reinheit’ dichtere Na¨he zu Gott erreiche.“
10
Nicht anders verhielt es sich mit der Meraner Kirche: bereits 1313 wurde
im Langhaus der Kirche Ofmia von Taufers, die Mutter der Mitstifterin Elisa-
beth von Taufers beigesetzt11 und seit 1325 war das Kloster berechtigt, auch
”klosterfremde“ Personen zu bestatten.
12
Als Euphemia am 4. April 1347 starb,13 soll sie in einer Tumba aus rotem
Brixner Klarissen dann hinter den Bischof. Sie wurden in der Folge aus der Stadt ver-
trieben und lebten fu¨r sechs Jahre im Exil in Pfullingen, ehe sie wieder nach Brixen
zuru¨ckkehrten. Weiterfu¨hrend Cescutti 2004, S. 138.
8Ho¨rmann-Thurn und Taxis 2010, S. 134.
9Mohn 2006, S. 36.
10Muschiol 2003, S. 42.
11Straganz 1907, S. 128.
12Straganz 1907, S. 128.
13Ho¨rmann-Thurn und Taxis 2010, S. 149.
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Marmor in der Kirche beigesetzt worden sein.14 Eine ausfu¨hrliche Beschrei-
bung samt Skizze des Grabmals findet sich bei Lindner15 sowie Laimer16: Es
handelte sich um ein Hochgrab, das in seiner Gestaltung dem Grabmal der
Ko¨nigin Elisabeth von Aragon, die 1330 in der Wiener Minoritenkirche be-
stattet worden war, a¨hnlich sah.17
Vermutlich befand sich Euphemias Grab vor dem Lettner und spielte daher
nicht nur eine wesentliche Rolle in der Liturgie sondern war wohl auch fu¨r
die Nonnen auf der Empore, deren Gebet fu¨r das Seelenheil der Stifterin be-
sonders wichtig war, zu sehen. Wie elaboriert solche Blickbeziehungen sein
konnten, zeigt am eindru¨cklichsten das Beispiel von Santa Chiara in Neapel:
in der Trennwand von Nonnenchor und ”a¨ußerer“ Kirche war die Liegefigur
Robert von Anjous eingelassen worden, sodass die Nonnen im Gebet stets das
Konterfei des Ko¨nigs vor Augen hatten.18
Weiters erwa¨hnen Lindner und Laimer folgende Personen, die in der Klaris-
senkirche zwischen 1434 und 1689 bestattet wurden: der Meraner Bu¨rger Jakob
von Pfund, die Aichhorns, die Grafen von Fuchs, die Herren von Schenna, die
Botsch, die ”Han“ (= Hanberg), die Herren von Saltaus, die Lebenberg, Jakob
Zobl, die Vo¨gte von Matsch sowie Elisabeth von Schlandersberg und Gra¨fin
Anna Magdalena von Harrach.19
Nach der Aufhebung des Klosters 1782 wurde am 22. Juni 1787 das Grabmal
14Straganz 1907, S. 134.
15Lindner 1884, S. 192.
16Laimer 1994, S. 147–150.
17Parucki 1995, S. 45.
18Siehe weiterfu¨hrend Ja¨ggi 2006, S. 214 f.
19Laimer 1994, S. 148–151 und Lindner 1884, S. 192–194.
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der Stifterin abgebrochen,20 Teile davon zu Bodenplatten verarbeitet und im
Presbyterium der Pfarrkirche von Meran verlegt.21 Ein a¨hnliches Schicksal traf
auch andere Grabsteine aus der Klarissenkirche.
Als die Stadtpfarrkirche von Meran zwischen 1993 und 1997 restauriert22 und
in diesem Zusammenhang der Marmorboden im Presbyterium erneuert wur-
de, konnten tatsa¨chlich Teile verschiedenster Grabplatten gefunden werden
(Abb. 57). Aus den vorhandenen Resten konnten drei Grabplatten zwar nicht
vollsta¨ndig, aber doch großteils zusammengestellt werden. Nach entsprechen-
den Restaurierungen wurden sie an der Wand der ehemaligen Kirche, heute
Bankraum, angebracht. Zwei davon stammen aus dem 15. Jahrhundert, ein
weiterer ist ju¨ngeren Datums.
Das Fragment eines urspru¨nglich wesentlich gro¨ßeren Grabsteins aus rotem
Marmor zeigt eine reiche gotische Dekoration, unter welcher ein Wappen sicht-
bar ist. Dieses ist viergeteilt und zeigt unten rechts einen Hahn, oben rechts
ein diagonal geteiltes Quadrat. Am linken Rand la¨sst sich von oben nach unten
folgende Inschrift lesen: [...] nach Christi Geburdt 1496 Jahr am 18. tag des
manetz decem[ber] [...]. Es handelt sich dabei sehr wahrscheinlich um den be-
reits bei Hohenegger erwa¨hnten Grabstein des Herrn Pankratz von Hanberg.23
Darauf deutet nicht nur der Hahn auf dem Wappen, sondern auch das Todes-
jahr 1496 hin. Es ist mo¨glich, dass Herr von Hanberg, der sich 1487 in der
Schlacht bei Calliano verdient gemacht hat,24 1496 verschied.
Das zweite erhaltene Fragment einer Grabplatte ist von wesentlich kleinerem
20Hohenegger 1897, S. 36.
21Lindner 1884, S. 191.
22Andergassen 1994, S. 5.
23Hohenegger 1897, S. 13.
24Laimer 1994, S. 149.
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Format, zeigt ein schlecht erhaltenes Wappen und weist von links nach rechts,
zwar fragmentarisch, aber eindeutig zuordenbar, die bereits bei Lindner an-
gefu¨hrte Inschrift auf: ”Anno Dni 1478gsten Jahre hat lassen machen Herr
Mathias aichhorn Burger an Meran die gra¨bnuss Ihn und Ihnen Erben den
Gott gnad!“25
Matthias Aichhorn war ein Verwandter des Hermann Aichhorn, der unter den
zahlreichen Bu¨rgern und Adeligen, die sich im Laufe des 15. und 16. Jahr-
hunderts in der Klarissenkirche begraben ließen, eine herausragende Position
einnimmt. Er stiftete 1478 – also nach dem Tod seines Verwandten Matthias
– die im Su¨den an die Kirche angebaute St. Veitskapelle als Familiengrablege
und sicherte sich damit sein Totengeda¨chtnis.
5.2 Conclusio – Gliederung des Kirchenraumes
Die zahlreichen Stiftungen, in Form von Grablegen bzw. Wandmalereien in der
Meraner Klarissenkirche spiegeln nicht nur die engen Beziehungen des Klos-
ters zu Bu¨rgertum und Adel in Meran und Umgebung wider, sie lassen auch
Ru¨ckschlu¨sse auf die Gliederung des Kirchenraumes zu.
Die Raumaufteilung von Nonnenkirchen war, so Mohn, eng geknu¨pft an ihre
Funktionen. Dies bedeutet in erster Linie, dass die Nonnen einen vom Lai-
enraum und vom Klerikerchor separaten Raum, sprich Chor, brauchten, der
in unmittelbarer Verbindung zur Klausur stand. Man unterschied also eine
”a¨ußere“, fu¨r die Laien zuga¨ngliche Kirche von der ”inneren“, den Nonnen
vorbehaltenen.26 War das Kloster bzw. die Kirche auch Grablege, so muss-
25Lindner 1884, S. 192.
26Hamburger 2005, S. 348.
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te es zudem Platz fu¨r die Fu¨rbitte leistenden Gla¨ubigen geben. Sichtbarkeit
sowie Zuga¨nglichkeit eines Grabmales sollte in jedem Fall gegeben sein, um
das Gebet der Familienmitglieder vor Ort mo¨glich zu machen.27 Die Meraner
Klarissenkirche war also schon allein qua ihrer Funktion als Grablege auf ein
breiteres Publikum ausgerichtet.28
Nach Laimer war die Meraner Klarissenkirche folgendermaßen gegliedert: Das
Presbyterium, vom Su¨den zuga¨nglich, war den Minoriten vorbehalten, welche
die Klarissen seelsorglich betreuten. Daran schloss sich der ”Konversenraum“
fu¨r die Laienschwestern an. Diese du¨rften den Raum wohl durch eine Tu¨r an
der Nordwand, also u¨ber den Kreuzgang, erreicht haben,29 wa¨hrend den Laien
der Raum unterhalb der Nonnenempore zur Verfu¨gung stand.
Diese Ansicht teile ich nicht, da Beispiele fu¨r ein a¨hnlich dreigeteiltes Lang-
haus in einer Klarissenkirche mit erho¨hter Westempore nicht gefunden werden
konnten. Zudem mussten, wie gezeigt wurde, fu¨r die Wohlta¨ter der Kirche die
Grab- bzw. Bildstiftungen ihrer Familienmitglieder und Vorfahren zum Ge-
bet zuga¨nglich sein. Daher mo¨chte ich mich Laimers Raumaufteilung nicht in
allem anschließen und das ebenerdige Langhaus nicht dreigeteilt sondern le-
diglich als zweigeteilten Raum annehmen: Presbyterium als Raum der Kleriker
vom Su¨den zuga¨nglich30 und Langhaus als Raum der Laien. Als Trennelement
zwischen Presbyterium und Laienraum kann man aus liturgischen U¨berlegun-
27Mohn 2006, S. 50.
28Siehe hierzu auch Ja¨ggi 2006, S. 190.
29Laimer 1994, S. 57. Er fu¨gt in seine Rekonstruktion des Grundrisses allerdings keine Tu¨r
ein (Abb. 5).
30A¨hnliches gilt beispielsweise auch fu¨r Du¨rnstein: die Minoriten betraten den Chor durch
einen separierten Zugang. Im Chor feierten sie ihre Studengebete und zelebrierten die
Konventsmesse. Siehe Schedl 2009, S. 71.
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gen mit großer Wahrscheinlichkeit einen Lettner annehmen, der jedoch weder
in zeitgeno¨ssischen Quellen erwa¨hnt wird noch bei den Arbeiten im Jahre 2004
archa¨ologisch nachgewiesen werden konnte. Auch in den Dokumentationen der
Umbauarbeiten von 1921 finden sich diesbezu¨glich keine Hinweise.
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6 Die Fro¨mmigkeit der Nonnen
6.1 Der Nonnenchor und die Altarwand
Die Meraner Nonnen wohnten der Messe auf der im Westen der Kirche erho¨ht
liegenden Nonnenempore bei. Diese konnten sie vom Kreuzgang aus betreten,
ohne den Klausurbereich zu verlassen.1
Weder hinsichtlich der Lage der mittelalterlichen Nonnenemporen noch deren
Abschluss zum Kirchenraum hin, la¨sst sich eine eindeutige Typologie festma-
chen.2
Fu¨r erho¨hte Westemporen in Zisterzienserinnenkirchen konnte Mohn zeigen,
”dass von den meisten [. . . ] der Hauptaltar nicht sichtbar war.“
3 Dies ergab sich
einerseits durch die Tiefe des Emporenraumes, andererseits durch Abschran-
kungen an der offenen Emporenseite, die zum Teil als ”Trennwa¨nde“
4 (von
kleinen Fenstern durchbrochene hohe Mauern, Bru¨stungen, Vorha¨nge oder eph-
emere, sprich ho¨lzerne Schranken) ausgefu¨hrt waren.5
Fu¨r weibliche Klosterkirchen im Herzogtum O¨sterreich, beispielsweise Du¨rn-
1Der Priester erreichte den Nonnenchor u¨ber eine Treppe im Kircheninneren. Siehe hierzu
auch die Rekonstruktionszeichnung des Innenraumes von Cassian Dapoz (Abb. 14).
2Ja¨ggi 2006, S. 191 und S. 222 und Schedl 2009, S. 78.
3Mohn 2006, S. 38.
4Mohn 2006, S. 38.
5Mohn 2006, S. 38 f.
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stein, konnte Schedl feststellen, dass bevorzugt die Nonnenempore als erho¨hte
Westempore ausgefu¨hrt wurde, deren o¨stlicher Abschluss meist eine vorgeblen-
dete steinerne Bogenarchitektur, getragen von einer hohen Bru¨stungsmauer,
aufwies.6 A¨hnliches darf auch fu¨r Klarissenkirchen im heutigen Italien ange-
nommen werden, wobei die Abschirmung zum Kirchenraum hier ha¨ufig durch
Gitter oder hohe Bru¨stungen erfolgte.7 ”Nuns were kept sequestred from the
general public, and their communication with their male caretakers and other
outsiders was carefully controlled and often conducted via walls punched with
small windows covered with grates and/or curtains.“8 Wa¨hrend in San Pietro
in Vineis eine Sichtbarkeit des Altares vollkommen unmo¨glich war, hatten die
Nonnen in San Sebstiano in Alatri lediglich ein kleines vergittertes Fenster,
durch welches sie zum Altar schauen konnten. In Santa Maria Donnaregina
dagegen schra¨nkte eine etwa drei Meter hohe Bru¨stung die Sicht auf den Altar
ein.9
6.1.1 Kunstwerke am Nonnenchor
Am Nonnenchor waren die Nonnen also nicht nur von der Laienbevo¨lkerung
abgeschirmt, auch die Sicht zum Altar war meist versperrt.10 Ein Lettner, der
den Chor der Patres vom Laienraum trennte und oftmals mehrere Meter hoch
war – in Meran du¨rfen wir eine Ho¨he von drei Metern annehmen – verhinderte
zusa¨tzlich die Blickachse zum Altar. Aus diesem Grund befand sich auf zahl-
6Schedl 2009, S. 78.
7Plakolm-Forsthuber 2009, S. 93 und Ja¨ggi 2006, S. 247.
8Flora 2009, S. 235.
9Ja¨ggi 2006, S. 199.
10Ja¨ggi 2006, S. 247.
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reichen Nonnenemporen ein Altar, wo an wichtigen kirchlichen Feiertagen die
Messe zelebriert werden konnte.11 Ob ein solcher auch in Meran im Mittelalter
vorhanden war, kann nicht belegt werden, ist jedoch anzunehmen.12
Seit 1204 war die elevatio – das Erheben von Kelch und Hostie – zu einem zen-
tralen Ho¨hepunkt in der Heiligen Messe geworden, schon allein das Betrachten
derselben galt als heilsbringend.13 Diese Eucharistieverehrung bekam auch fu¨r
die Nonnen besondere Bedeutung; gleichzeitig aber stellte die Tatsache, dass
sie die elevatio von ihren Pla¨tzen am Nonnenchor aus nicht sehen konnten, ein
Problem dar. Die Einfu¨hrung des Fronleichnamfestes 1264 und die damit ver-
bundene ”sichtbare Erfahrung des Corpus Christi“
14 ließen den Wunsch nach
der Sichtbarkeit der Hostie bei den Nonnen reifen.15
Aus diesem Grund wurden gegen Ende des 13. Jahrhunderts vermehrt die der
Abschrankung dienenden Vorha¨nge am Nonnenchor wa¨hrend der Messe oder
zumindest wa¨hrend der Elevation der Hostie zur Seite geschoben, damit die
Nonnen nicht nur akustisch, sondern auch visuell an der Eucharistiefeier teil-
haben konnten. Ebenso wurde mancherorts, durch stark vergitterte Fenster
der Blick auf den Altar ermo¨glicht.16
Wenn der Blickkontakt zum Altar nicht ermo¨glicht werden konnte, ersetzten
ha¨ufig Wandmalereien oder Skulpturen die nicht sichtbare Hostie am Nonnen-
11So konnte nach dem Passus der Klarissenregel anla¨sslich der Einsegnung einer A¨btissin
bzw. der Weihe einer Schwester durch den Bischof, Messe am Nonnenchor gehalten wer-
den. Siehe Ja¨ggi 2006, S. 249.
12Laimer 1994, S. 115. Fu¨r das 17. Jahrhundert ist ein Heilig-Kreuz-Altar am Nonnenchor
nachzuweisen.
13Mohn 2006, S. 39, Ja¨ggi 2006, S. 247 und Plakolm-Forsthuber 2009, S. 99.
14Mohn 2006, S. 39, Ja¨ggi 2006, S. 247 und Bruzelius 1992, S. 88.
15Mohn nennt in ihrer Arbeit einige Beispiele, wo Nonnen die Sichtbarkeit der erhobenen
Hostie fordern. Mohn 2006, S. 39 f.
16Mohn 2006, S. 38 und Ja¨ggi 2006, S. 223.
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chor.17
Die Wa¨nde der Nonnencho¨re von Klarissenklo¨stern waren in der Regel reich
bemalt18: Im Oratorium der Klarissenkirche von San Sebastiano in Alatri19
beispielsweise lassen sich fu¨r die Zeit des U¨bergangs vom 14. zum 15. Jahr-
hundert einzelne stehende Heiligenfiguren nachweisen.20 Auch das Oratorium
der Kirche von San Pietro in Vineis zu Anagni21 war seit 1260 unter anderem
mit dreizehn Bildern ausgestattet, die Szenen aus der Passion zeigten.22 Als
wichtigstes Beispiel fu¨r die malerische Ausstattung eines Nonnenchores gilt si-
cherlich das bereits genannte Kloster von Santa Maria Donnaregina in Neapel,
nach Ja¨ggi der ”umfangreichste[n] Wandmalereizyklus innerhalb eines Non-
nenchores“23. Auch im Nonnenchor von Santa Chiara in Neapel haben sich
Fragmente von Wandmalereien erhalten, die Giotto zugeschrieben werden.24
Schließlich war auch der Nonnenchor des Klosters Santa Chiara in Assisi reich
mit Malereien geschmu¨ckt.25
17Siehe hierzu auch Ja¨ggi 2006, S. 292–297.
18Siehe hierzu vor allem Ja¨ggi 2006, S. 247–273.
19San Sebastiano in Alatri (Lazium), ein ehemaliges Benediktinerinnenkloster, wurde 1233
von Papst Giovanni V. der Gemeinschaft der Klarissen u¨bergeben, die bis 1442 dort
wohnen sollte. Siehe Romano 2005, S. 115. Die zweijochige Kirche (Abb. 62) besaß ein
erho¨htes Oratorium im Westen, das nur durch ein kleines Fenster mit dem Kirchenraum
verbunden war. Zwischen 1260 und 1300 wurden die Kirche und das Oratorium mit
Fresken ausgestattet.
20Goodson 2005, S. 145–147.
21Die romanische Klosterkirche, ein dreischiffiger gewesteter Bau (Abb. 65), war Mitte des
13. Jahrhunderts von den Klarissen u¨bernommen worden. In der Folge wurde ein rechte-
ckiges Oratorium u¨ber dem no¨rdlichen Seitenschiff als separierter Andachtsraum errich-
tet, der lediglich durch ein kleines Fenster mit dem Kirchenraum verbunden war. Siehe
Bohem 1999, S. 37 und Ja¨ggi 2006, S. 26.
22Boehm 1999, S. 204.
23Ja¨ggi 2006, S. 258.
24Ja¨ggi 2006, S. 264 f.
25Lunghi 1994, S. 236 und Ja¨ggi 2006, S. 247 f.
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Man kann nicht ausschließen, dass der Meraner Nonnenchor im Mittelal-
ter bemalt war. Dennoch mo¨chte ich in Hinblick auf den ”freskenlos“ auf uns
gekommenen Nonnenchor ein Gedankenexperiment wagen: Caroline Bruzelius
zeigte am Beispiel des Chores von Santa Maria Donnaregina in Neapel, dass
die Nonnen, denen die Sicht auf den Altar unmo¨glich war, darauf angewiesen
waren, sich mit dem Studium der Fresken am Chor zu begnu¨gen.26 Adrian S.
Hoch bringt dies auf den Punkt: ”The liturgical layout prevented the nuns from
seeing the mass, requiring them to use different means to envisage the Eucha-
rist.“27 Dies wu¨rde bedeuten, dass ein reich freskierter Nonnenchor vor allem
als Mittel der Kompensation diente, wenn Altar und elevatio nicht sichtbar wa-
ren. Im gegenteiligen Falle konnte auf eine Ausmalung des Nonnenchores auch
verzichtet werden. Dies ko¨nnte also bedeuten, dass der Meraner Nonnenchor
deshalb nicht freskiert war, weil es den Nonnen sehr wohl mo¨glich war, nicht
nur akustisch, sondern auch visuell an der Messe teilzuhaben und bzw. zumin-
dest das Bild des Gekreuzigten an der Ostwand der Kirche zu sehen.
Exkurs – Die Pieta` aus dem Klarissenkloster
Bis 1782 gab es im Meraner Klarissenkloster nachweislich eine Pieta`, die sich
heute in der Pfarrkirche von Burgeis befindet (Abb. 59).28 Die Skulptur misst
eine Ho¨he von 1,35 Metern. Sie ist an der Ru¨ckseite geho¨hlt, weist Abstoßungen
26Bruzelius 1992, S. 86. Nach Bruzelius steht dieses Unvermo¨gen der visuellen Teilnahme
an der Eucharistie in engem Zusammenhang mit dem christlichen Glaubensinhalt: Selig
ist, der glaubt ohne zu sehen. Siehe weiterfu¨hrend Bruzelius 1992, S. 88.
27Hoch 2004, S. 129.
28Sie wurde nach der Aufhebung des Klosters von einem Mann aus Burgeis gekauft und war
zuna¨chst im privaten Kontext aufgestellt, von dort kam sie in die Nikolauskirche und
schließlich in die Pfarrkirche. Mu¨ller 1935, S. 126 Anm. 21 und Hohenegger 1897, S. 36.
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an den Fu¨ßen Christi auf und ist an der vorderen Sockelkante beschnitten.29
Maria wirkt in sich zusammengesunken und ha¨lt den leblosen Ko¨rper ihres
Sohnes im Arm bzw. am Schoß. ”Das Leblos-Lastende, In-sich-Kauernde des
Toten, das Lebensschwere, Umfangende der Mutter ist selten so ergreifend dar-
gestellt worden.“30
Die Pieta` wird in die Zeit um 1370/80 datiert, ko¨nnte jedoch auch schon in
der Mitte des Jahrhunderts entstanden sein,31 da sie große A¨hnlichkeiten mit
einem Vesperbild aus Neustift (heute im Dio¨zesanmuseum von Brixen) auf-
weist.32 Nach Mu¨ller ist die Burgeiser Pieta` vor allem wegen der Verdichtung
der Formen in der Nachfolge in von rheinischen Vesperbildern zu sehen.33
Aufgrund der beachtlichen Ho¨he von 1,35 Metern wird die Skulptur wohl nicht
als privates Andachtsbild zur Aufstellung in einer Zelle entstanden sein. Wahr-
scheinlich stand die Skulptur im Kirchenraum, vermutlich am Nonnenchor. Fu¨r
eine Aufstellung am Nonnenchor spricht in erster Linie das auf das Mitfu¨hlen
ausgelegte dargestellte Thema.34
6.1.2 Schlussfolgerung
Obwohl sich die urspru¨ngliche Gestaltung des Meraner Nonnenchores nicht
mehr nachvollziehen la¨sst, kann in Bezug auf die Blickachse von der Non-
29Siehe auch Mu¨ller 1935, S. 126 Anm. 21.
30Mu¨ller 1935, S. 47.
31Ho¨rmann-Weingartner 1991, S. 969.
32Siehe Mu¨ller 1976, S. 15.
33Mu¨ller 1976, S. 15.
34Die ”Nutzung“ von Kunstwerken als ”Andachstbilder“ am Nonnenchor la¨sst sich fu¨r das
Dominikanerinnenkloster St. Katharinenthal in der Schweiz dank zahlreicher schriftlicher
Lebensberichte anschaulich machen. Siehe hierzu Katalog ”Krone und Schleier“ 2005,
S. 409–416. Siehe auch Ja¨ggi 2006, S. 292–298.
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nenempore zur gemalten Altarwand (Abb. 38) Folgendes festgehalten werden:
Wa¨hrend im 14. Jahrhundert wegen des Lettners der Blick zum Altar in der
Meraner Kirche nicht frei war – anzunehmen ist ein kleines Retabel –, war es
umso wichtiger, bei der Ausstattung um 1390 das Kreuz als zentrales und sicht-
bares Element an der Ostwand so zu positionieren, dass es von den Nonnen
wahrgenommen werden konnte. So erkla¨rt sich die ungewohnt hohe Anbrin-
gung desselben.35.
Gleichzeitig stellte die monumentale Kreuzkomposition den o¨stlichen Abschluss
der seit 1347 bestehenden Blickachse vom Nonnenchor zum, vermutlich vor
dem Lettner positionierten, Tumbagrab der Stifterin Euphemia dar.36
In Meran waren neben dem monumentalen Altarbild auch Wandbilder an
der Nord- und Su¨dwand im Langhaus von der Nonnenempore sichtbar, na¨mlich
das dreigeteilte Bildfeld an der Nordwand (Geburt Christi, Maria mit Kind
und Kreuzigung) (Abb. 19) die Marienkro¨nung im ”Sponsus-Sponsa-Typus“
(Abb. 21) sowie mo¨glicherweise das Bild der Ritterheiligen an der Su¨dwand
(Abb. 31). Auch in anderen Kirchen des Ordens waren Bilder außerhalb des
Nonnenchores fu¨r die Schwestern sichtbar. Zeigen konnte dies Rosa Anna Geno-
vese fu¨r die bereits vielzitierte Kirche von Santa Maria Donnaregina in Neapel:
”nella zona tra il coro e il presbiterio, corrispondente alla parte superiore della
navata, e quindi visibile sia dalle monache nel coro che dai laici nella chiesa
– sono rappresentate [...] coppie di figure di patriarchi, profeti e apostoli del
35Die eigentliche Kreuzigungsszene hat sich wohl in einer Ho¨he von etwa sieben Metern
befunden und war daher vom Nonnenchor ebenso wie die daru¨berliegende Verku¨ndigung
und vermutlich auch die weiblichen Heiligen unterhalb der Kreuzigung sichtbar
36Siehe hierzu Kapitel 5.1
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nuovo e del vecchio testamento.“37 Auch fu¨r die Wandmalereien in San Sebas-
tiano in Alatri ist A¨hnliches anzunehmen: ”from the entrance to their oratory
[...] they could have seen the frescoes of the Passion [...]“38, die sich an der
Nordwand im Chorbereich befinden (Abb. 62–64).
6.2 Fro¨mmigkeitspraxis der Nonnen
U¨ber die Fro¨mmigkeitspraktiken mittelalterlicher Nonnen wurde bereits mehr-
fach gearbeitet.39 Bilder nahmen in der Fro¨mmigkeitsausu¨bung der mittelalter-
lichen Nonnen einen wichtigen Platz ein. Nach Thomas Lentes war das Bild fu¨r
die mittelalterliche Nonne ”[...] Sakrament, Ort der Begegnung mit dem Hei-
ligen. Ihre Bildandacht wa¨re somit die Fortfu¨hrung kirchlich-sakramentalen
Handelns, zu dem den Nonnen der Zugang verschlossen blieb.“40 Vereinfacht
bedeutet dies, dass die Frauen ihre liturgischen Defizite dank einer reichen
”Kommunikation“ mit Bildern zu kompensieren in der Lage gewesen wa¨ren.
Aufgrund dieser Tatsache ergibt sich fu¨r Ja¨ggi in mittelalterlichen Frauenklo¨stern
nicht nur ein anderer Umgang mit Bildern, sondern in der Folge auch eine auf
die ”visuell-visiona¨r gepra¨gte Fro¨mmigkeit der Nonnen“
41 ausgerichtete Ikono-
graphie bzw. ikonographische Tendenzen. Andacht evozierende Bilder stellten
fu¨r die Nonnen zudem ein Medium dar, ”das jederzeit individuell und unmit-
telbar zuga¨nglich war“42 und also nicht der Betreuung durch einen Priester
37Genovese 1993, S. 60.
38Romano 2005, S. 138.
39Vavra 1985, Boehm 1999, Lentes 2002, Hamburger 2004, Bynum 2005, Ja¨ggi 2006.
40Lentes, zit. nach Ja¨ggi 2004, S. 255.
41Lentes, zit. nach Ja¨ggi 2004, S. 258.
42Boehm 1999, S. 175.
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bedurfte.
Nicht außer Acht lassen darf man aber auch die Tatsache, dass die Bildan-
dacht als solche nicht auf Klo¨ster und Klosterfrauen beschra¨nkt war, sondern
auch in der Laiengesellschaft spa¨testens seit dem Auftreten der Bettelorden
im 13. Jahrhundert weite Verbreitung fand. Belting geht sogar so weit, eine
Entstehung der Bildandacht in der Laiengesellschaft fu¨r mo¨glich zu halten.43
Ein wichtiges Charakteristikum der mittelalterlichen Bildandacht war das Er-
greifen und Einbeziehen des gesamten Menschen. Die Andacht erfolgte nicht
nur u¨ber den Geist, die Phantasie und die Emotion, also nicht nur u¨ber eine
auditive bzw. visuelle Ebene, sondern auch u¨ber eine somatische, den Ko¨rper
betreffende.44 Dabei unterwarfen sich die in Andacht versunkenen Gla¨ubigen
nicht selten großen Qualen und großem Leid durch Selbstverstu¨mmelung und
Fasten, um ihrem Vorbild im Bild, Christus, dem Mensch gewordenen Got-
tessohn, na¨her zu kommen.45 Das Ziel dieser Spiritualita¨t bestand darin, sich
selbst in Gott und Gott in sich selbst zu integrieren.46
Als ”Prototyp“ einer erfu¨llten bzw. erfolgreichen (Bild)-Andacht wurde Franz
von Assisi gesehen. Ihm war es gelungen, durch die gelebte imitatio schließlich
in der Stigmatisation selbst ein Abbild Christi zu werden.47
In seinem TraktatDe perfectione vitae ad sorores hatte sich Bonaventura an die
Klarissin Isabella von Longchamp gerichtet48 und die Betrachtung des Kreu-
43Belting 2000, S. 96.
44Schreiner 2002, S. 9 und Hamburger 2004, S. 21.
45Hamburger 2004, S. 12.
46Bynum 2005, S. 125 f.
47Lentes 2002, S. 189.
48Dieses Traktat wurde von Bonaventura fu¨r die A¨btissin Isabell von Longchamp geschrie-
ben. Siehe Schlosser 1994, S. 25.
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zesleidens Christi als die wirksamste Mo¨glichkeit bezeichnet, die Liebe Gottes
zu erfassen.49
Kreuzigungsgruppen, Kruzifixe und Passionsdarstellungen luden neben der
compassio auch zur Meditation, zum stillen Gebet ein. Dies entspricht dem
von Ja¨ggi in Hinblick auf Frauenklo¨ster postulierten Bildgebrauch, der ”zwi-
schen der Meditation vor Bildwerken in Hinblick auf Imitation, [...] und dem
Bittgebet im Sinne einer perso¨nlichen Zweisprache in der Hoffnung auf Hil-
fe und Trost“50 angesiedelt ist. Dabei konnten Kreuzigungsdarstellungen aber
auch, vor allem dort, wo der Altar nicht sichtbar war, als ”Substitut fu¨r die
nicht sichtbare Hostie“51 dienen.
Die Ausstellung ”Krone und Schleier“ in Bonn und Essen 2005 versuchte zu
ero¨rtern, ”was Kunstwerke in spa¨tmittelalterlichen Frauenklo¨stern kennzeich-
net, ob und wie sie sich einzelnen Ra¨umen und deren Funktionen zuordnen
lassen, wie also Form und Inhalt eines Bildes, Buches, Behangs, einer Skulptur
oder Goldschmiedearbeit mit deren urspru¨nglichem ra¨umlichen und funktio-
nalem Kontext verschra¨nkt sind.“52
Diese Frage unter Beru¨cksichtigung des im Sinne von Ja¨ggi formulierten Bild-
gebrauchs in Frauenklo¨stern in Bezug auf die Bilder des Meraner Klarissenklos-
ters zu beantworten, stellt die Herausforderung dieses Kapitels dar. Die Frage
nach dem urspru¨nglichen ra¨umlichen Kontext ist dank des gewa¨hlten Medi-
ums der Wandmalerei einfach zu kla¨ren, da sich die Bilder in der ehemali-
gen Klosterkirche befunden haben. Die Frage nach der Sichtbarkeit der einzel-
49Schlosser 1994, S. 34.
50Ja¨ggi 2006, S. 309.
51Ja¨ggi 2006, S. 309 und Hoch 2004, S. 143.
52Marx 2005, S. 345.
98
nen Fresken wurde in der vorliegenden Arbeit bereits ero¨rtert.53 So soll nun
der Schwerpunkt auf dem ”funktionalen“ Kontext der Malereien liegen. Wie
wurden die Fresken im liturgischen Alltag ”verwendet“, welche ”Bedeutung“
kommt ihnen zu?
6.2.1 Imitatio und compassio
”In der Fro¨mmigkeit von Stifterinnen wurde der Schwerpunkt auf die demu¨tige
imitatio Christi, die Nachfolge Christi, gelegt [...].“54 Diese Nachahmung bildete
ebenso wie die demu¨tige Nachfolge Mariens einen Schwerpunkt der mittelalter-
lichen Bildbetrachtung, insbesondere jener von Nonnen. Eine Identifizierung
der Nonnen mit Maria war nicht zuletzt deshalb gegeben, weil sie als Sym-
bol der spirituellen Fruchtbarkeit galt, die nur von einer reinen jungfra¨ulichen
Seele durch Gehorsam, Fu¨rbitte und Liebe erreicht werden konnte.55
Neben Maria waren den Nonnen weibliche Heilige ideale ”Kommunikations-
bzw. Dialogpartner“, denen sie sich ha¨ufig in Privatgebeten zuwandten, um in
Trauer und Not Hilfe und Trost zu erlangen.56 In diesem Zusammenhang darf
auch ein kleinformatiges Tafelbild aus dem Meraner Klarissenkloster gesehen
werden.
53Siehe Kapitel 6.1.2.
54Hamburger 2005, S. 349.
55Vgl. Bynum 2005, S. 125.
56Siehe auch Ja¨ggi 2006, S. 271.
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Exkurs – Andachtsbild aus dem Meraner Klarissenkloster
Ein nachweislich aus dem Meraner Klarissenkloster stammendes Andachtsbild
aus der ersten Ha¨lfte des 15. Jahrhunderts (Abb. 58) befindet sich heute in Pri-
vatbesitz. Eine Inschrift auf der Ru¨ckseite des Bildes besta¨tigt die Provenienz.
Darin heißt es unter anderem: Stae Maria et Barbara Dorothea Ex Monasterio
Stae Clarae Merani anno domini 1784 in domum Hohenhaus (Steinach) [...].
Josef Weingartner erwa¨hnt das Bild 1926: ”Maria mit Christkind, Sankt Katha-
rina und Dorothea, in einem von einer Mauer umfriedeten Ga¨rtchen. Dahinter
Goldgrund. 15. Jahrhundert. Aus dem Klarissinnenkloster.“57
Das Bild misst 40 x 27 cm und wurde in Tempera auf Holz ausgefu¨hrt. Es
zeigt vor Goldgrund einen von einer Steinmauer umgebenen hortus conclusus.
Die Steinmauer ko¨nnte eine Mauer aus echten Steinquadern oder auch eine
verputzte Mauer sein, die echte Steinquader lediglich vorta¨uscht. Im Garten
wachsen Gra¨ser und Blumen verschiedenster Art. In der Mitte thront Maria,
bekleidet mit einem tiefgru¨nen Kleid. Auf ihrem Schoss sitzt das nimbierte
nackte Jesukind. Ein Thron ist nicht sichtbar. Hinter Maria halten zwei Engel
mit gold-blauen bzw. rot-schwarzen Flu¨geln einen dunklen Vorhang. In ihrer
linken Hand ha¨lt Maria einen Apfel, das Kind ist im Begriff danach zu greifen.
Rechts von Maria kniet eine weibliche Heilige im goldenen Gewand mit rotem
Mantel. Sie tra¨gt eine aus feinen weißen Perlen zusammengesetzte Krone so-
wie einen Heiligenschein und stu¨tzt sich mit der linken Hand auf ein großes
Schwert. Ihre rechte Hand reicht sie Jesus, der ebenfalls seine rechte Hand
nach ihr ausstreckt. Der Inschrift auf der Ru¨ckseite des Bildes zufolge handelt
57Weingartner 1926b, S. 178.
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es sich um die Darstellung der heiligen Barbara. Es wa¨re jedoch auch mo¨glich,
wie Weingartner in der weiblichen Figur die heilige Katharina zu erkennen, die
meist gekro¨nt und in betont fu¨rstlicher Kleidung dargestellt wird und ebenso
ein Schwert als Attribut fu¨hrt.58 Links von Maria kniet in goldgelbem Kleid
eine weitere gekro¨nte und nimbierte weibliche Heilige. Sie gibt sich aufgrund
ihrer Attribute, dem Rosenzweig in ihrer Rechten und dem mit Blumen gefu¨ll-
ten Ko¨rbchen in ihrer Linken, entsprechend der Inschrift eindeutig als heilige
Dorothea zu erkennen. Im Unterschied zu ga¨ngigen Darstellungsformen tra¨gt
sie nicht einen Blumen- bzw. Rosenkranz, sondern wie Barbara eine Krone.59
Die vier Heiligenscheine sind ebenso wie Teile des Goldgrundes, der die Szene
nach oben abschließt, in aufwa¨ndiger Weise punziert.
Die geringe Gro¨ße des Bildes spricht dafu¨r, dass es als privates Andachtsbild
einer Nonne oder A¨btissin diente und daher sehr wahrscheinlich in einer der
Zellen aufbewahrt wurde. Im Lauf des 14. Jahrhunderts hat sich gegenu¨ber
dem in der Klarissenregel vorgeschriebenen Gemeinschaftsdormitorium ver-
mehrt die Einzelzelle durchgesetzt, seit dieser Zeit sind auch vermehrt private
Andachtsbilder aus Klarissenklo¨stern belegt.60
Das Bild richtet sich, wie in der Folge gezeigt werden soll, in seiner ikonogra-
phischen Programmatik zweifelsfrei an eine Klosterfrau. Die Szene spielt sich
in einem abgeschirmten Garten ab. Die Darstellung dieses hortus conclusus
gilt als Symbol der Unberu¨hrtheit Mariens61 und stellt somit auch einen Be-
zug zur Unberu¨hrtheit der im Kloster lebenden Nonnen dar. Deutlich sichtbar
58Reclams Lexikon der Heiligen und der biblischen Gestalten 2005, S. 366 f.
59Reclams Lexikon der Heiligen und der biblischen Gestalten 2005, S. 186.
60Ja¨ggi 2006, S. 305.
61Wo¨rterbuch zur Christlichen Kunst 1983, S. 256.
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wird dieser Bezug auch in der Mauer, die den hortus conclusus umfriedet. A¨hn-
lich wie die Nonnen, die in strenger Klausur und von Mauern umschlossen in
ihrem Kloster von der Umwelt abgetrennt leben, sitzen auch Maria und das
Kind sowie die beiden weiblichen Heiligen in einem abgetrennten Garten. Auch
die Wahl der weiblichen Heiligen kann in diesem Zusammenhang erkla¨rt wer-
den. Sowohl Barbara als auch Dorothea waren zeitweise eingekerkert, das heißt
”eingesperrt.“ Barbara war von ihrem Vater in einen Turm eingeschlossen wor-
den, um ihre Jungfra¨ulichkeit und Unberu¨hrtheit zu wahren,62 Dorothea war
im Zuge ihres Martyriums fu¨r neun Tage in einen lichtlosen Kerker gesperrt,
trat aber ”scho¨ner als je zuvor“ aus ihm heraus.
63 Ein a¨hnliches Schicksal ereil-
te auch die heilige Katharina: sie wurde von Kaiser Maxentius in den Kerker
geworfen. Es wa¨re also durchaus mo¨glich, dass es sich bei der dargestellten
Heiligen um Katharina und nicht um Barbara handelt.
Die zwei Heiligen werden mit einer Krone dargestellt, was fu¨r die heilige Do-
rothea selten ist. Daher liegt es nahe, eine adelige Nonne oder gar A¨btissin als
Auftraggeberin des Bildes anzunehmen, da neben der Schleieru¨bergabe ha¨ufig
auch die Kro¨nung zur klo¨sterlichen Jungfrau u¨blich war.64 Barbara und Doro-
thea, aber auch Katharina stellten Identifikationsfiguren fu¨r die betende Nonne
dar, die nicht nur aufgrund ihres Martyriums und ihrer Glaubensfestigkeit als
ideale ”Kommunikationspartner“ und Vorbilder fungierten, sondern auch in
ihrem gesellschaftlichen Stand adeliger Herkunft der Nonne gleich waren.
Auf eine weitere ikonographische Besonderheit des Andachtsbildes soll hinge-
wiesen werden: Die Handhaltung der Heiligen zur Rechten Marias, Barbara
62Reclams Lexikon der Heiligen und der biblischen Gestalten 2005, S. 74.
63Reclams Lexikon der Heiligen und der biblischen Gestalten 2005, S. 185.
64Muschiol 2005, S. 44. Siehe hierzu auch Hamburger 2004, S. 9.
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oder Katharina, weist eindeutig in die Na¨he von Darstellungen der ”mysti-
schen Verma¨hlung“ zwischen dem Jesukind und Katharina von Siena. Das
Schwert in ihrer Hand aber ist eindeutig ein Attribut der heiligen Katharina
von Alexandria. Es wa¨re nun also mo¨glich, dass die beiden heiligen Katherinas
in diesem Bild ”vermischt“ worden wa¨ren. Katharina von Siena, die im 14.
Jahrhundert als Dominikanerin in Jungfra¨ulichkeit gelebt, sich in der ”mysti-
schen Verma¨hlung“ mit dem Jesukind verbunden und schließlich sogar selbst
die Stigmata erhalten hat, war im 15. und 16. Jahrhundert a¨ußerst beliebt.65
Aufgrund ihrer Lebensgeschichte wurde sie gerade im klo¨sterlichen Umfeld als
Fu¨rsprecherin und Vorbild verehrt.
Auch die Meraner Altarwandkreuzigung, weist a¨hnlich wie das Andachtsbild,
zwei weibliche ”Mittlerfiguren“, na¨mlich Barbara und Katharina, auf. Dennoch
ist eine auf die imitatio angelegte Bildwirkung aufgrund der Entfernung und
der Gro¨ße des Bildes wenig wahrscheinlich.
Anders liegen die Dinge bei der Kreuzigungsdarstellung im dritten Joch von
Westen der Meraner Kirche (Abb. 19). Das Wandbild, das nur in einer Zeich-
nung von Cassian Dapoz u¨berliefert ist, zeigte Maria und Johannes am Kreuz,
an dessen Fuß Maria Magdalena kniet und das Kreuz umschlingt. Aufgrund
der hohen Anbringung war es, wie bereits gezeigt werden konnte, wohl auch
vom Nonnenchor aus sichtbar. A¨hnlich wie in den Kreuzigungsdarstellungen
im Klarissenkloster in Du¨rnstein (Abb. 60 und Abb. 61) ko¨nnten die beiden
Frauenfiguren im Bild die Nonnen zur imitatio Mariae eingeladen haben.66
65Reclams Lexikon der Heiligen und der biblischen Gestalten 2005, S. 368 f.
66Ja¨ggi vermutet, dass die Du¨rnsteiner Kreuzigungen vor allem auf ”individuelle Imitatio
und Compassio“ ausgelegt waren, und so von den Schwestern im Zusammenhang mit
Privatgebeten am Nonnenchor Nutzen fanden. Die Verdoppelung des Bildes la¨sst die
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Nicht nur die Nonnen sollten Maria und Christus nachfolgen, sondern auch
die Laien, die dem Gottesdienst beiwohnten oder sich in privater Andacht vor
einem Bild zum Beten hinsetzten. Wohl ausschließlich der Betrachtung durch
Laien vorbehalten, da unterhalb der Nonnenempore gelegen, war die Kreuzab-
nahme (Abb. 16). Mo¨glicherweise war dieses Bild an der Nordwand vorrangig
fu¨r weibliche Kirchenbesucher gedacht, denen spa¨testens seit dem 13. Jahr-
hundert die Nordseite in den Kirchen vorbehalten und zugewiesen war.67 Die
fu¨r das Bildthema der Kreuzabnahme ungewo¨hnliche Mariendarstellung wurde
bereits angesprochen, ko¨nnte nun aber einen neuen Aspekt gewinnen. Marias
Ko¨rper ist beinahe bildparallel positioniert und dem Betrachter bzw. der Be-
trachterin zugewandt. Die ausgebreiteten Arme ko¨nnen als appellative Geste
gesehen werden, die die Begegnung zwischen Betrachter und Bild emotionell
zu steigern versuchte.68 Ihr Gu¨rtel und das sichtbare Haar ko¨nnten Indiz dafu¨r
sein, dass sie vor allem bu¨rgerlichen Frauen als ”Mittlerin“ zur Andacht bei-
stand und sie zur imitatio aufforderte. Das weiße Kleid, das Maria unter dem
blauen Mantel tra¨gt und in der Bildtradition kaum Vergleichsbeispiele findet,
ko¨nnte, wie Belting fu¨r eine a¨hnliche Farbwahl der Kleidung Mariens auf ei-
ner Bologneser Ikone des 13. Jahrhunderts zeigte, ”als Trauerkleid aufgefasst
Vermutung zu, dass damit allen Schwestern die Sichtbarkeit des Kreuzes gewa¨hrt war, um
so das Bild nach ihren Bedu¨rfnissen nutzen zu ko¨nnen. Siehe Ja¨ggi 2006, S. 271. Demus
bezeichnete die Bilder als ”Andachtsbilder“ und wollte sie im gemeinsamen Chorgebet
genutzt verstehen. Siehe Demus 1951, S. 49. Ikonographische Details wie das Schwert in
der Brust Marias veranlassen Ja¨ggi, die Bilder als Auftragswerk der Nonnen zu sehen
oder ihnen zumindest eine Einflussnahme bei der Programmwahl zuzuschreiben.
67In der Regel waren die mittelalterlichen Kirchen mit geschlechtsspezifischen Deutungen
behaftet. ”So war zum Beispiel den Ma¨nnern die rechte Seite, die Seite Gottes und der
Kirche, reserviert, wa¨hrend die Frauen auf der linken, der Seite der Su¨nde standen.“
Uffmann 2000, S. 187.
68Siehe hierzu auch Lentes 2002, S. 208 f.
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werden [...], das Maria in den Passionsspielen anlegte, als sie von Christi Ge-
fangennahme erfuhr.“69 Dies wu¨rde die Annahme eines Laien- bzw. Bu¨rgerin-
nenandachtsbildes unterstu¨tzen.
Andachtcharakter darf auch fu¨r das Bild des Antonius Abts (Abb. 17) im
dritten Joch vonWesten angenommen werden, das aufgrund seiner Anbringung
wohl auch nur fu¨r die Laienbevo¨lkerung sichtbar war. A¨hnliche Andachtsbilder
mit einzelnen stehenden Heiligenfiguren finden sich auch in anderen Klarissen-
kirchen.70
Neben der imitatio, also der Nachahmung und Nachfolge Christi spielten
das Betrachten und das Mitfu¨hlen der Passion Christi sowohl in der religio¨sen
Praxis der Klarissen als auch der Laien seit dem 13. Jahrhundert eine wichtige
Rolle. Klara hatte die compassio in ihrem zweiten Brief an Agnes von Prag, ge-
schrieben in den 30er Jahren des 13. Jahrhunderts,71 als zentrales Element der
Klarissenfro¨mmigkeit betont: ”Den armen Christus vielmehr, als arme Jung-
frau umfange. Schau auf ihn, der auf sich genommen hat, um Deinetwillen
verachtet zu werden und folge ihm als eine, die in der Welt verachtet wor-
den ist um seinetwillen. Deinen Bra¨utigam, scho¨ner als alle Menschenkinder,
der um Deines Heiles willen der Geringste der Menschen geworden, verach-
tet, geschlagen, am ganzen Ko¨rper von der Vielzahl der Geißelschla¨ge wund in
Todesnot am Kreuz verscheidend: auf ihn, edle Ko¨nigin blick hin, betrachte,
beschaue ihn, in Sehnsucht, ihm a¨hnlich zu werden.“72 Wa¨hrend es in diesem
69Belting 2000, S. 212 f.
70Beispielsweise in San Sebastiano in Alatri. Siehe Romano 2005, S. 126 und Goodson 2005,
S. 145–147.
71Schlosser / Grau 2001, S. 179.
72Schlosser / Grau 2001, S. 199.
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Teil des Briefes auch um eine imitatio Christi geht, wird im weiteren Verlauf
des Briefes dezidiert auf die compassio hingewiesen: ”Wenn Du mit ihm leidest,
wenn Du mit ihm trauerst, wirst Du Dich mit ihm freuen, wenn Du mit ihm
am Kreuze der Bedra¨ngnis stirbst, wirst Du im Glanz der Heiligen mit ihm die
himmlischen Wohnungen besitzen [...].“73
Auch Bonaventura ruft zur compassio auf, wenn er in seinem Traktat De
perfectione vitae ad sorores schreibt: ”Das Mitleiden mit Christus ist jedoch
keineswegs eine prima¨r gefu¨hlsma¨ßige Angelegenheit, sondern ein geistgewirk-
ter und seelischer Ausdruck der Verbundenheit, ”Gleichgestaltung“ (transfor-
matio) mit Christus.“74
Die mittelalterliche compassio verfolgte nach Ja¨ggi jedoch nicht allein das Ziel
der Teilhabe am Leiden Christi, sondern auch der Anteilnahme an der Trauer
der Hinterbliebenen.
Diese Art der Anteilnahme, die wohl auch in Zusammenhang mit der von den
Nonnen gelebten vita contemplativa – im Gegensatz zu der von den Franzis-
kanern durch die Predigt und die Na¨he zum Volk gelebten vita activa – zu
sehen ist, erfolgte ha¨ufig u¨ber ”Mittlerfiguren“. Sie machten es den Schwestern
mo¨glich, in deren Rolle zu schlu¨pfen und so den Schmerz des Leides nach-
zuempfinden.75 Die Schmerzensreiche Maria und Maria Magdalena eigneten
sich neben weiblichen Heiligen wie Ursula, Barbara oder Katharina, die ein
grausames Martyrium erfahren hatten, besonders gut als weibliche Identifika-
tionsfiguren. Als solche ko¨nnen mit großer Wahrscheinlichkeit auch, a¨hnlich
wie in den Du¨rnsteiner Kreuzigungen (Abb. 60–61), die beiden Marien unter
73Schlosser / Grau 2001, S. 199.
74Schlosser 1994, S. 35.
75Siehe auch Belting 2000, S. 221.
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dem Kreuz im dritten Joch von Westen gedient haben (Abb. 19).
Erwa¨hnt sei an dieser Stelle, dass die Vorzeichnung dieses Freskos, wie sie von
Dapoz u¨berliefert ist (Abb. 18), keine Maria Magdalena am Fuße des Kreuzes
zeigt. Die Figur der Magdalena ko¨nnte also im Entstehungsprozess auf Wunsch
einer Auftraggeberin erga¨nzt worden sein.
Neben gemalten Bildern waren es aber vor allem Skulpturen, die von den Non-
nen durch die gesteigerte Lebensna¨he – sie waren dreidimensional und greifbar
– als Gegenu¨ber im Gebet besonders gescha¨tzt und verehrt wurden.76 In diesem
Kontext kann wohl die bereits erwa¨hnte Pieta` aus dem Meraner Klarissenklos-
ter (Abb. 59) gesehen werden, die aufgrund ihrer Gro¨ße am Nonnenchor ver-
mutet werden darf. Die Skupltur eines Schmerzensmannes (Abb. 86) stammt
nach Andergassen vermutlich ebenso aus dem Meraner Klarissenkloster.77 Bei-
de Skulpturen fordern zum ”Mitleiden“ und ”Mitfu¨hlen“ ein. Wa¨hrend die
Pieta` den Fokus auf die leidende Mutter legt, sollen durch die Darstellung des
Schmerzensmannes die Qualen Christi nachvollzogen werden. Zudem wurde
der Schmerzensmann ha¨ufig mit der Eucharistie in Verbindung gebracht und
konnte also auch a¨hnlich wie Kruzifixe als Substitut fu¨r die nicht sichtbare
Hostie wa¨hrend der elevatio dienen.
In Krankheit und Kummer war ein Gebet vor dem Kruzifix besonders be-
liebt.78 Aus dem Meraner Klarissenkloster hat sich kein mittelalterliches Kruzi-
fix erhalten. Im Brixner Dio¨zesanmuseum befindet sich jedoch ein nachweislich
76Ja¨ggi 2006, S. 292.
77Andergassen 2007, S. 56. Andergassen erwa¨hnt einen Schmerzensmann, der sich heute
in Vernuer ob Riffian befindet und wohl im Klarissenkloster als Andachtsbild verehrt
wurde, fu¨hrt aber nicht na¨her an, worauf diese Annahme gru¨ndet.
78Ja¨ggi 2006, S. 294.
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aus dem Brixner Klarissenkloster stammendes Kruzifix (Abb. 87), das in die
Zeit um 1360 datiert wird.79 Die 1,18 Meter hohe Skulptur aus Nadelholz ist
heute großteils holzsichtig. Nur an wenigen Stellen haben sich noch Teile der
Fassung erhalten. Die Motive des großen Leidens Christi sind stark hervorge-
hoben. Der Ko¨rper lehnt sich weit nach vorn, die Beine sind angewinkelt und
in starker Verku¨rzung wiedergegeben, was darauf hinweist, dass die Nonnen
direkt unterhalb des Kreuzes zum Gebet knieten. Die Rippen am Oberko¨rper
dru¨cken sich stark nach außen, ein Nagel im Fuß scheint die Haut aufzureißen.
Als weiteres Zeichen des großen Schmerzes sind die Zehen gespreizt. Die star-
ke Abnutzung im Bereich der Fu¨ße spricht fu¨r eine Kussverehrung durch die
Nonnen.80
6.2.2 Die Meditationes Vitae Christi und andere literarische
Vorlagen
U¨ber Texte aus dem Meraner Klarissenkloster bzw. eine Bibliothek ist nichts
bekannt,81 allgemein kann man aber feststellen, dass die in mittelalterlichen
Frauenklo¨stern zirkulierende Literatur meditative Praktiken anregte und nicht
selten auch die ku¨nstlerische Ausstattung der Kirchen maßgeblich beeinfluss-
te.82 Den prominentesten Platz nahmen ohne Zweifel die Meditationes Vitae
Christi (MVC) ein, jener Text, der im 14. Jahrhundert vom Franziskanermo¨nch
79Dies und das Folgende Katalog ”Icones Clarae“ 1999, S. 123.80Siehe weiterfu¨hrend Ja¨ggi 2006, S. 292 f. In den ”Offenbarungen“ der Margarethe Ebner
aus St. Katharinental ist von einem Kruzifix die Rede, welches sie gerne ku¨ssen und an
ihr Herz dru¨cken wollte, was aber wegen der hohen Anbringung desselbigen nicht mo¨glich
war.
81Zu Bu¨chern aus der Bibliothek des Brixner Klarissenklosters, die sich heute in Yale befin-
den, erschien 2005 ein Artikel. Torrence 2005.
82Siehe hierzu auch Bynum 2005, S. 119.
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Johannes de Caulibus83 fu¨r eine Klarissin aus der Toskana verfasst wurde.
Rasch fand der Text Verbreitung in ganz Europa.84 In ihm wird die Adressatin
dazu aufgefordert, das Leben Jesu abseits der Evangelientexte zu reflektieren
und eine ”interactive and imaginative experience of Christ’s life“
85 zu erfahren.
Dies ist in Zusammenhang zu sehen mit der aufgrund der Klausur verbunde-
nen Ohnma¨chtigkeit der Klarissen an der Teilnahme der vita activa. Wa¨hrend
nach Thomas Celano Franziskus und die Franziskaner eine vita activa lebten,
war den Nonnen lediglich eine vita contemplativa mo¨glich. In den MVC erha¨lt
die Adressatin den Rat ”to use her mind’s eye to perform the ”vita activa“
through her vita contemplativa.“86 Das bedeutet schließlich, dass ein anda¨chti-
ges Besinnen u¨ber Christi Leben und Leid also ein angemessenes Substitut fu¨r
die vita activa darstellen wu¨rde. Zudem fordert der Verfasser die Leserin im
Sinne der Klarissenregel zu einem Leben in Klausur, Keuschheit und Armut
auf.87
DieMVC beinhalten in erster Linie auf die Klarissin abgestimmte ”anda¨chti-
ge und realistische, weil detailreiche und dramatische“88 Nacherza¨hlungen der
Bibel. Einen besonderen Schwerpunkt bilden die Erza¨hlungen rund um Maria
und die Mutter-Kind-Beziehung. Es geht dem Verfasser nicht bzw. weniger um
eine objektive Erza¨hlung des Geschehens als vielmehr um die subjektive Erfah-
83Lange Zeit galten die MVC als Werk des heiligen Bonaventura, spa¨ter auch des Pseudo-
Bonaventura. Hierzu siehe Fischer 1932, S. 6 und Flora 2009, S. 28.
84
”Fast in jeder mittelalterlichen Bibliothek befand sich eine Meditationes-Handschrift oder
eine gedruckte Ausgabe, sei es im lateinischen Text oder in einer U¨bersetzung.“ Fischer
1932, S. 9.
85Dies und das folgende Flora 2009, S. 19–25.
86Flora 2009, S. 21.
87Flora 2009, S. 45.
88Dies und das Folgende Belting 2000, S. 77 f.
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rung und vor allem die subjektive meditatio und damit verbundene compassio,
die sich auch im Weinen a¨ußern sollte.89 Ein besonderes Merkmal der MVC
ist außerdem die Auflo¨sung der narrativen Sequenzen in einzelne Szenen bzw.
Stationen der Meditation.
Da aber meditatio nicht allein durch das Lesen eines Texts geschehen konnte,
sondern auch der visuellen Erfahrung bedurfte, wurden die MVC bald nach
ihrer Entstehung illustriert und fanden Niederschlag in der bildenden Kunst.90
Auch fu¨r eines der Meraner Fresken, na¨mlich fu¨r jenes, das heute nur in der
Nachzeichnung von Dapoz erhalten ist und urspru¨nglich im dritten Joch von
Westen angebracht war (Abb. 19), ist ein Einfluss der MVC auf das Bild-
programm denkbar.91 Die Zusammenfassung mehrerer Szenen in nur einem
Bildfeld, wobei Maria und Christus in jeder Szene vorkommen, kann mit der
bereits genannten Auflo¨sung in einzelne Szenen und Stationen der Medita-
tion, wie sie aus den MVC bekannt war, in Verbindung gebracht werden.92
Dapoz zeichnete die Unterzeichnung dieses Freskos ab, die in der Szene des
Geburtsbildes einen Engel zu erkennen gab, der zur Flucht nach A¨gypten auf-
rief. Das Fresko zeigte also nicht bloß ein einziges abgeschlossenes Geschehen,
89Flora 2009, S. 46.
90Flora 2009, S. 87. Auch Freskenprogramme ko¨nnen auf die MVC zuru¨ckgefu¨hrt werden.
Das zeigt Holly Flora fu¨r die Fresken in der Klarissenkirche von S. Martino in Pisa,
Cathleen A. Fleck fu¨r jene des Nonnenchores in Santa Maria Donnaregina in Neapel und
Margret Boehm fu¨r die Ausstattung des Oratoriums in San Pietro in Vineis. Siehe Fleck
2004, S. 109–127 und Boehm 1999, S. 104.
91Fu¨r diesen Hinweis mo¨chte ich Frau Mag. Michaela Zo¨schg herzlich danken.
92Im untersten Bildregister der Freskenausstattung von Santa Maria Donnaregina in Nea-
pel, deren Programm aufgrund mehrerer ikonographischer Besonderheiten mit gro¨ßter
Wahrscheinlichkeit auf den MVC beruht, ist a¨hnliches zu sehen. In einem einzigen Bild-
feld sind drei Szenen (Kreuzabnahme, Beweinung und Grablegung Christi) dargestellt
(Abb. 69), in jeder dieser drei Szenen ist Maria zu sehen. Siehe weiterfu¨hrend Hoch 2004,
S. 135 f.
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Dies wu¨rde bedeuten, dass es hier nicht nur um die Darstellung eines einzi-
gen abgeschlossenen Geschehenes ging, sondern vereinte mehrere Ereignisse in
einem Bildfeld. A¨hnliches ist aus San Pietro in Vineis bekannt (Abb. 67).93 Die-
se Verbindung mehrerer Szenen in einem Bild bekra¨ftigen meine Vermutung,
dass fu¨r die Entwicklung des Bildprogramms Kenntnisse der MVC angenom-
men werden du¨rfen. Die in Meran gewa¨hlten Szenen Geburt, Mutter mit Kind
und Kreuzigung mit den Marien ko¨nnen als ”kontemplative Naheinstellung auf
einzelne Situationen, die so ”arretiert“ werden, dass sie sich der Empathie, der
einfu¨hlenden Teilnahme, anbieten“94, gesehen werden.
Mit De perfectione vitae ad sorores, einem von Bonaventura fu¨r Isabella, A¨btis-
sin des Klarissenklosters in Longchamp, verfassten Text, ko¨nnte insbesondere
die verknappte Heilsgeschichte, umrahmt von den zwei ”Stationen“ Geburt
und Tod Christi am Kreuz, erkla¨rt werden. Denn im Kapitel zum Gedenken
an das Leiden Christi heißt es dort: ”Vom Tag seiner Geburt bis zum Tage
seines Todes am Kreuz hatte er stets Leiden und Schmerzen zu tragen [...].“95
Auch die prominente Darstellung Mariens in der Meraner Klarissenkirche, von
mir in erster Linie mit dem Patrozinium begru¨ndet, ko¨nnte auf eine Kenntnis
der MVC hinweisen, war doch nach Flora die ”imitatio Mariae [...] strongly
emphasiszed in Clarissan contexts and [...] one of the key themes of the MVC
text [...].“96 Letztlich muss gerade die Marienkro¨nung im ”Sponsus-Sponsa-
93Nicht alle dreizehn Bilder im Oratorium von San Pietro in Vineis zu Anagni verfolgten das
Ziel, eindeutige biblische Szenen zu zeigen. In einem Bild, von Boehm als Die Trauer um
den toten Christus (Abb. 67) umschrieben, werden die Ereignisse von Kreuzabnahme,
Salbung, Beweinung und Grablegung Christi vereint. So konnten mit einem einzigen Bild
gleich mehrere Ereignisse aus der Passion wa¨hrend der Andacht in Erinnerung gerufen
werden. Siehe Boehm 1999, S. 104–106.
94Belting 2000, S. 251.
95Schlosser 1994, S. 63.
96Flora 2009, S. 237. Siehe hierzu auch Hoch 2004, S. 133.
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Typus“ im vierten Joch an der Nordwand (Abb. 21) im Kontext einer weibli-
chen Religio¨sengemeinschaft betrachtet werden. Mehrfach fordert Bonaventu-
ra die Leserin im Traktat De perfectione vitae ad sorores auf, die Leiden ihres
”Bra¨utigams“ Christi nachzuempfinden,
97 auch Klara hatte in ihrem Brief an
Agnes von Prag Christus als ”Bra¨utigam“ bezeichnet. Maria fungiert somit als
gekro¨nte Braut Christi als Identifikationsfigur par excellence fu¨r die Nonnen.
97Schlosser 1994, S. 60—63.
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7 Zusammenfassung
Aus der eingehenden Betrachtung der mittelalterlichen Wandmalereien in der
ehemaligen Klarissenkirche von Meran lassen sich abschließend folgende Ergeb-
nisse festhalten: Die 1309 von Herzogin Euphemia gestiftete Klarissenkirche
wurde als einschiffiger flach gedeckter Saalraum mit erho¨hter Westempore er-
richtet. 1347 wurde die Stifterin Euphemia in einem Tumbagrab in der Kirche
beigesetzt und zwischen 1390 und 1410 wurde der Kirchenraum mit Malereien
reich ausgestattet. In einer zweiten Ausstattungsphase um 1425/30 wurde eine
Flachbogennische in der Nordwand ausgemalt. Wa¨hrend die Frage nach den
Auftraggebern dieser Ausstattung – Wappen und Stifterfiguren beziehen sich
auf verschiedene Auftraggeber – nicht eindeutig gekla¨rt werden konnte, war
es mo¨glich, die Malereien drei bzw. vier verschiedenen Meistern zuzuschrei-
ben, die im Raum Meran, dem so genannten Burggrafenamt, um 1400 ta¨tig
waren: dem unter anderem um 1390 in St. Peter ob Gratsch ta¨tigen Meister
von Gratsch, womo¨glich einem Schu¨ler desselben, dem Meister Wenzlaus, der
1415 die Friedhofskapelle von Riffian ausgemalt hat und einem unbekannten
Meister des 2. Jahrzehnts des 15. Jahrhunderts.
Die Wandmalereien an der Nord-, Su¨d- und Ostwand, die sich heute zum Teil
im ehemaligen Kreuzgang befinden, folgen keinem einheitlichen Bildprogramm
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und sind wohl als einzelne, voneinander getrennte Andachtsbilder zu lesen. Wie
gezeigt werden konnte, ist es sehr wahrscheinlich, dass fu¨r die Nonnen von der
erho¨hten Westempore aus Teile der Malereien an der Ostwand sowie vereinzelte
Bilder an der Nord-, vielleicht auch an der Su¨dwand sichtbar waren.
Ein Vergleich mit Ausstattungen anderer Klarissenkirchen des 13. und 14.
Jahrhunderts zeigt, dass die Wandmalereien in Meran durchaus programmati-
sche A¨hnlichkeiten – Dominanz Mariens, der Kindheitsgeschichte und vor allem
der Passion Christi – mit diesen aufwiesen. Dennoch bin ich der Ansicht, dass
dieser inhaltliche Schwerpunkt nicht zuletzt auf eine allgemeine Tendenz in
der Bildproduktion der Zeit zuru¨ckzufu¨hren ist. Im 14. Jahrhundert entwickel-
te sich, ausgehend von den Bettelorden, die Betrachtung des Leidens Christi
zum zentralen Element der Fro¨mmigkeit, auch jener von Laien.
Um die Bildwirkung der Wandmalereien zu diskutieren, war eine Kla¨rung,
welche Malereien fu¨r die Nonnen sichtbar waren und welche anderen Gruppen
im Kirchenraum vorbehalten waren, unabdingbar. Die Malereien an der Nord-
und Ostwand, von der Empore aus sichtbar, waren vor allem auf die imitatio
und die compassio ausgelegt, wobei es zu bedenken gilt, dass Kunstwerke zur
damaligen Zeit nicht nur als ”Zutat“ zur Andacht, sondern als unentbehrlicher
Schritt auf dem Weg der Seele zu Gott galten.1
Ikonographische Besonderheiten der Wandmalereien wurden zudem am En-
de der Arbeit mit Texten, die in Klarissenklo¨stern zirkulierten, wie etwa den
Meditationes Vitae Christi von Johannes de Caulibus oder Bonaventuras De
perfectione vitae ad sorores, zu erkla¨ren versucht.
1Hamburger 2004, S. 29.
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Abbildungen
Abb. 1: U¨bersichtsplan zur Topografie und Stadtgeschichte Merans (Martin
Laimer)
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Abb. 2: Kupferstich der Stadt Meran von Benedikt Auer d. A¨., um 1770
Abb. 3: Ansicht der Stadt Meran von Su¨den, Ausschnitt aus einem Votivbild
im Stadtmuseum Meran, Mitte 18. Jh.
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Abb. 4: Klosterplan von Veit Jordan, 1782
130
Abb. 5: U¨bersichtsplan zur Klosterkirche im 14. und 15. Jh. (Martin Laimer)
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Abb. 6: Bozen, Franziskanerkirche Abb. 7: Du¨rnstein,
ehem. Klarissenkloster
Abb. 8: Tulln,
Dominikanerinnenkirche Abb. 9: Wien, Sankt Klara
Abb. 10: Neapel, Santa Chiara
Abb. 11: Ko¨nigsfelden,
franziskanisches
Doppelkloster
Abb. 12: Neapel, Santa Maria
Donnaregina
Abb. 13: Spello, Klarissenkloster
Vallegloria
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Abb. 14: Rekonstruktion der Innenausstattung der ehem. Meraner Klarissen-
kirche von Cassian Dapoz, 1921
Abb. 15: U¨bersichtsplan u¨ber die Fresken an der Nordwand von M. Laimer
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Abb. 16: Meran, ehem. Klarissenkloster, Kreuzgang, Kreuzabnahme (ehemals
an der Nordwand der Klosterkirche)
Abb. 17: Meran, ehem. Klarissenkloster, Kreuzgang, Hl. Antonius Abt (ehe-
mals an der Nordwand der Klosterkirche)
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Abb. 18: Kopie von C. Dapoz des Freskos an der Nordwand der ehem. Meraner
Klarissenkirche, Geburt Christi, Maria mit Kind, Christus am Kreuz
Abb. 19: Kopie von C. Dapoz der Unterzeichnung des Freskos an der Nordwand
der ehem. Meraner Klarissenkirche, Geburt Christi, Maria mit Kind,
Christus am Kreuz
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Abb. 20: Meran, ehem. Klarissenkloster, Kreuzgang, Hl. Magdalena (ehemals
an der Nordwand der Klosterkirche)
Abb. 21: Meran, ehem. Klarissenkirche, Nordwand, Marienkro¨nung, Sinopia
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Abb. 22: Kopie von C. Dapoz des Freskos an der Nordwand im Presbyteriums-
bereich der ehem. Meraner Klarissenkirche
Abb. 23: Meran, ehem. Klarissenkirche, Nordwand, Betlehemitischer Kinder-
mord und Flucht nach A¨gypten
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Abb. 24: Meran, ehem. Klarissenkirche, Nordwand, Geburt Christ, Sinopia
Abb. 25: Meran, ehem. Klarissenkirche, Nordwand, Betlehemitischer
Kindermord
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Abb. 26: Meran, ehem. Klarissenkirche, Nordwand, Flucht nach A¨gypten
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Abb. 27: Meran, ehem. Klarissenkirche, Flachbogennische in der Nordwand,
Stirnseite, Gottvater
Abb. 28: Meran, ehem. Klarissenkirche, Flachbogennische in der Nordwand,
Stirnseite, thronende Maria mit Heiligen
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Abb. 29: Meran, ehem. Klarissenkirche, Flachbogennische in der Nordwand,
linke Bogenlaibung, Hl.Ulrich, Hl. Laurentius, Hl. Leonhard und Hl.
Antonius Abt
Abb. 30: Meran, ehem. Klarissenkirche, Flachbogennische in der Nordwand,
rechte Bogenlaibung, trinitarische Marienkro¨nung
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Abb. 31: Meran, ehem. Klarissenkloster, Stiegenhaus, Fu¨nf Ritterheilige und
die Hl. Ursula (ehemals an der Su¨dwand der Klosterkirche)
Abb. 32: Kopie von C. Dapoz des Altarfreskos mit der Rekonstruktion seiner
Position an der Ostwand
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Abb. 33: Meran, ehem. Klaris-
senkloster, Kreuzgang,
Verku¨ndigungsengel (ehe-
mals an der Ostwand der
Klosterkirche)
Abb. 34: Meran, ehem. Klaris-
senkloster, Kreuzgang,
Hl. Katharina (ehemals
an der Ostwand der
Klosterkirche)
Abb. 35: Meran, ehem. Klaris-
senkloster, Kreuzgang,
Hl. Barbara (ehemals
an der Ostwand der
Klosterkirche)
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Abb. 36: Meran, ehem. Klarissenkloster, Kreuzgang, Kreuzigung mit Maria
und Johannes (ehemals an der Ostwand der Klosterkirche)
Abb. 37: Meran, ehem. Klarissenkirche, Ostwand, zwei Bischo¨fe am Kreuz (un-
terer Abschluss der ehemaligen Altarwandkomposition)
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Abb. 38: Rekonstruktion des Altarfreskos an der Ostwand
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Abb. 39: Meran, ehem. Klarissenkloster, Stiegenhaus, Inschrift von Cassian
Dapoz u¨ber die Restaurierungsarbeiten von 1921
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Abb. 40: Untermais, Maria Trost, Su¨dwand, trinitarische Marienkro¨nung
Abb. 41: Sankt Peter in Gratsch, Einblick in die Apsis
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Abb. 42: Untermais, Maria Trost, Ostwand, su¨dliche Nische, Kreuzigung
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Abb. 43: Sankt Peter in Gratsch,
no¨rdl. Seitenkapelle,
Nordwand, Apostel
Abb. 44: Sankt Peter in Gratsch,
no¨rdl. Seitenkapelle,
Westwand, Gebet am
O¨lberg
Abb. 45: Sankt Peter in Gratsch,
no¨rdl. Seitenkapelle,
Ostwand, Fragment einer
Kreuzabnahme Christi
Abb. 46: Sankt Peter in Gratsch,
no¨rdl. Seitenkapelle,
Nordwand
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Abb. 47: Untermais, Maria Trost,
Apsis, Nordwand, Hl. An-
tonius Abt
Abb. 48: Untermais, Maria Trost,
Detail aus der Legende
der Hl. Dorothea, Stadt-
museum Bozen
Abb. 49: Terlan, Pfarrkirche, no¨rdliche Chorwand, Brustbilder der Apostel An-
dreas, Mattha¨us, Matthias und Thomas
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Abb. 50: Untermais, Maria Trost, Ostwand, no¨rdliche Nische, Geburt Christi
Abb. 51: Terlan, Pfarrkirche, Maria mit Strahlenkranz
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Abb. 52: Terlan, Pfarrkirche, Su¨dwand, Marienkro¨nung
Abb. 53: Riffian, Friedhofskapelle, Westwand, Kreuzesprobe und
Go¨tzenanbetung
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Abb. 54: Pacino da Bonaguida, Lignum Vitae aus dem Klarissenkloster Mon-
ticelli, Florenz, um 1310 (Florenz, Galleria dell’Accademia)
Abb. 55: Maestro espressionista di S. Chiara, Kreuzigung mit den Hll. Klara
und der klarissin Agnes, sowie Agnes und Rufinus
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Abb. 56: Ko¨nigsfelden, Chorfenster, Detail aus dem Passionsfenster,
Kreuzigung
Abb. 57: Fragmente von Grabplatten aus dem ehem. Meraner Klarissenkloster,
aufgefunden bei Restaurierungsarbeiten in der Meraner Pfarrkirche
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Abb. 58: Andachstbild aus dem Meraner Klarissenkloster, Maria mit Kind im
hortus conclusus mit den Hll. Katharina und Dorothea, Mitte 15. Jh.,
Privatbesitz
Abb. 59: Pieta` aus dem Meraner Klarissenkloster, um 1380, Pfarrkirche
Burgeis
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Abb. 60: Du¨rnstein, ehem. Klarissenkloster, Kreuzigungsfresko aus dem Non-
nenchor, um 1350
Abb. 61: Du¨rnstein, ehem. Klarissenkloster, Kreuzigungsfresko aus dem Non-
nenchor, um 1350
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Abb. 62: Alatri, Klarissenkloster San
Sebastiano, Grundriss der
Kirche
Abb. 63: Alatri, Klarissenkirche San
Sebastiano, Einblick nach
Osten
Abb. 64: Alatri, Klarissenkirche
San Sebastiano, Nord-
wand, Marientod und Maria
Himmelfahrt
Abb. 65: Anagni, San Pietro in Vineis,
Grundriss der Kirche (nach
Caivano)
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Abb. 66: Anagni, San Pietro
in Vineis, Oratorium,
Su¨dwand, Ju¨ngstes
Gericht
Abb. 67: Anagni, San Pietro in
Vineis, Oratorium, Trau-
er um den toten Christus
Abb. 68: Neapel, S. Maria Donna-
regina, Einblick von der
Nonnenempore in Rich-
tung Chor
Abb. 69: Neapel, S. Maria Don-
naregina, La¨ngswand
am Nonnenchor, De-
tail, Kreuzabnahme,
Beweinung, Grablegung
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Abb. 70: Ravenna, ehem. Klaris-
senkirche S. Stefano in
fundamento, Schema der
Fresken im Chorquadrat
nach Pasini
Abb. 71: Ravenna, ehem. Klaris-
senkirche S. Stefano in
fundamento, Kreuzigung
von Pietro da Rimini,
ehem. im Chor der Klos-
terkirche heute im Museo
nazionale di Ravenna
Abb. 72: Neapel, Santa Chiara,
Nonnenchor, Freskofrag-
ment, Kreuzabnahme
und Beweinung Christi
Abb. 73: Assisi, Santa Chiara,
Grundriss
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Abb. 74: Assisi, Santa Chiara, Kindermord und Flucht nach A¨gypten
Abb. 75: Assisi, Santa Chiara, Nonnenchor, Ostwand
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Abb. 76: Assisi, S. Francesco,
Oberkirche, Das Weih-
nachtsfest in Greccio
Abb. 77: Assisi, S. Francesco,
Oberkirche, Christus
spricht zu Franziskus im
Kreuz von S. Damiano
Abb. 78: Assisi, S. Francesco,
Oberkirche, Franziskus
erha¨lt am Berg La Verna
die Stigmata
Abb. 79: Kreuz von San Damiano,
umbrischer Meister des
12. Jh.s.
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Abb. 80: Leben-Jesu Tafel aus einem Ko¨lner Frauenkloster, Mitte 14. Jh.,
Wallraf-Richartz Museum, Ko¨ln
Abb. 81: Antependium aus dem ehem. franziskanischen Doppelkloster Ko¨nigs-
felden, um 1340/50, Historisches Museum Bern
Abb. 82: Antependium aus dem ehem. franziskanischen Doppelkloster Ko¨nigs-
felden, zwischen 1334 und 1364, Historisches Museum Bern
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Abb. 83: Sankt Magdalena in Prazo¨ll, Einblick
nach Osten, um 1300/1310
Abb. 84: Sankt Mauritius in Morit-
zing, Apsis, Schmerzens-
mann mit Maria und Jo-
hannes, um 1370
Abb. 85: Terlan, Pfarrkirche, zen-
trales Bogenfeld, Schmer-
zensmann mit Maria und
Johannes, um 1370
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Abb. 86: Schmerzensmann aus Vernuer ob Riffian, vermutlich aus dem Klaris-
senkloster Meran
Abb. 87: Brixen, Klarissenkloster, Kruzifix, um 1360, Dio¨zesanmuseum Brixen
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Zusammenfassung
Die vorliegende Arbeit untersucht die mittelalterlichen Wandmalereien in der
ehemaligen Klarissenkirche in Meran.
Das Kloster wurde 1309 von Herzogin Euphemia von Schlesien als landesfu¨rst-
liche Stiftung gegru¨ndet. Der erste Kirchenbau war ein lang gestreckter flach
gedeckter Saalraum mit gerade abschließendem Chor. 1347 wurde die Stifterin
Euphemia in einem Tumbagrab aus rotem Marmor in der Kirche beigesetzt.
Zwischen 1390 und 1410 bzw. 1425/30 wurde das Kircheninnere mit Wandma-
lereien ausgestattet. Im fru¨hen 16. Jahrhundert wurden schließlich Gewo¨lbe
eingezogen, deren bis zum Boden reichende Dienste die Malereien zum Teil
bescha¨digten. 1782 ließ Kaiser Josef II. das Kloster aufheben, die Geba¨ude
wurden vera¨ußert und stark vera¨ndert. Seit 1921 ist die ehemalige Kirche im
Besitz der ”Spar- und Vorschusskasse“ Meran, heute Volksbank. Die im Zuge
der baulichen Umgestaltungen vorgefundenen Wandmalereien an der Nord-,
Su¨d- und Ostwand wurden 1921 dokumentiert und großteils, sofern es ihr Zu-
stand erlaubte, in den Kreuzgang u¨bertragen. Im Jahr 2004 traten im Zuge
von internen Umbauarbeiten an der Nord- und Ostwand jedoch erneut Wand-
malereien ans Licht, die an ihrem urspru¨nglichen Standort verblieben.
Die vorliegende Arbeit versucht erstmals eine umfassende kunsthistorische Be-
trachtung dieser Wandmalereien auf stilistischer sowie ikonographischer Ebe-
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ne. Es konnte festgestellt werden, dass die dargestellten Themen sehr wohl
A¨hnlichkeiten mit jenen anderer Klarissenkirchen aufweisen, jedoch in ihren
Schwerpunkten – der Kindheitsgeschichte und Passion Christi sowie Szenen
aus dem Leben Mariens – auch lokalen Bildtraditionen des spa¨ten 13. und be-
ginnenden 14. Jahrhunderts außerhalb der Klostermauern folgen. Aus diesem
Grund kann wohl in Bezug auf die Malereien in der Kirche nicht von einer
speziellen Ikonographie der Klarissen gesprochen werden kann.
Abschließend wurden die Wandmalereien in den Kontext des liturgischen All-
tags der Nonnen gestellt und ihre diesbezu¨gliche mo¨gliche Rolle und Funktion
untersucht – dies gilt natu¨rlich nur fu¨r jene Bilder, die von der Nonnenempore
aus sichtbar waren. In diesem Zusammenhang konnte gezeigt werden, dass die
Wandmalereien der Meraner Klarissenkirche geradezu exemplarisch auf die in
mittelalterlichen Nonnenklo¨stern vorherrschenden Andachtspraktiken von imi-
tatio und compassio ausgelegt waren.
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